ا تت اعت تع مستي لعي لسع ب بي لل لوس م ص 


ا حم 
لوبت هي | 


> تاريخ الشكر ايه تسب ْ 


دراسان 
فر النقد التطبيون 


تصكد ركل غلاثة لبر 


المجلد الثامن / العددان ١‏ , ؟ 
فارع العصدو رز عايو فذقا 


تصدر عن ؛ البثة المصربة العامة للكثاب 
رئيش مجلس الزدارة 


ستكمير سترحان 
رئيس التحرييز مسدتثارو التعيير 
عهزالدينإسماعيل رك نجيبٍ محملود 
نانب ريكيس التحرييز سهير القلماوى 
محياق هل شوق ضيفت 
مدير التحرييز عبوّد الميديونشس 


اعتدال عثمان 


عبد القادرالقط 


المشرقف الفتىي مجدا ف وهبة 
تعد عند الوهات مضطفى سويفت 
السكرتاري. الفنيه” نجيت محفوط 


5 تسسا سياه 
عبسا النسسا تمسر تسن 


فحت اتسستسةك سس 


عله 


- - قو خة 52 


ب الافراكيك عن طارم ّ : 
' 8 عا زاريظ أسداد : 6ذ جرلاراً لفلراد . 1؟ غزلارا 
, الأسعار فى البلاد العرية انهبيات ١‏ داف إلييا 
القريث ينار زاعه د اخليع الغرنى 54 ريال لظريا > البعرين عغبار بقل لزيد (اليةاه العرية - ما بعائك * فرلاراث ) 
قبثر زنصف - الفرقل فبنار وريع - سيريا 55 ليرة د أبناب العريظا رارررا - ١6‏ فرلارا ؛ 


#الرة ‏ الأرقد ‏ ١كرا‏ قيار - السعردية ١؟‏ ريا ل ٠‏ ارسل الاخترايتك هل العنران اللاي 
سردات 4٠6‏ فرش - لويس 0دثر؟ ويتارى اطرائر 1؟ 


إبارا د المفرت ,في اقريا إن القن ابا ربالا - ليا ديار 8 عيلة ترك 
بدي اقبي المضر يه العامة للككيائب 
٠‏ الاشغرا ابت : 


شارع مورنيش البل - بزلا - القاهرة ع - م . / 
اللي اانا 


2 0 1 امنا ! الطن 
هن ما (أرية أعقاة وح ده أرشا * ماري العريد 1٠١١‏ رشي 5 : : 
ارسل الأشدا لات مر ايك بريدية عتتكرعية الأعيلاناث بش عقب ايم إذارل افك عر ممرينا امععفن 


نميل 52-7 حطزمء.ووع 2553.501 ططة / /نماغخط 


- لفة الشعر ف ١‏ وغر! الكيمياة » 


بين تمرلات ال مم رمعي السرلات ءءء شيك الكريم حيسن 11 
إلتاج ما أنتج ‏ مقدمة نظرية 

ردرامة لطبينية ف حكاه لاد روط دو نز افالك الطلبى و 
. غبليل سار ( 1178 1185 ) ْ 

فراسة فى معجمد الشبعرق انمو دجون عالطاييان 1 
: طراز الترشيع بين الانسراف والتناس . . . . . ملاح تفل ا 
التركيب الدراس لرائية اسللنساء ءءء ءءء حمل صديل غيك 5 
- 3 مبراغار : أو جيدل السره والرار , ممم حشك أسرزيرل 1 
5 صراغ المنطابات 

حول القص والإبديولوجيا فى رواية 

و الزلزال وللظطاهر وطار . , . . . , . .. , , . . , . ٠‏ عمار بلحسسن ليل 
فائر الثثائيات التضادة 

قرآءة فى رواية و الزمن الآخر ؛ 

لإدرار الخراط فم لعي اوقد معام ومو أفقدارياك 114 
. غاليات الشغيل الفرلعلررنق 

ل د الطرق رالإسورة ؛ للم رم ءءء عملم حبمك شوق يل 
التركيب العاملى لى قسة ( ازيف ؛ 

تخطليل سيميالي لئس سرد 20000000000 شيك المجيف وى 15 
- ايئية اليداثة لي لص 

عممد ستحاب القيرة ءءء وعم شاه أئنس الوجيود ١‏ 
التسمار اللرات واهبيار القصة 

دراسة لى كيز بد يبد الماسيد القصسسية نمم إبراهيم لم ع ١‏ 


وضعية الزاوق ف مبرعية 
د مدامرة رأشر المملرك عابر » 


لسعد. ابن ونوس اموسسط د رب يعرم مهم دن ةم غيل الثأمر العصيس لين 
سيكاية اغبارية تردد 
قراءة سمضيار يه شرا عصيواار ها «١‏ ع قنن نة ةا ةقة نبيلة إنرافيم غ1" 
قراءط ل نص قديم /جديد ءءء ممم وليك فثير 115 
© الوامع الأدي 00 امطت ع م ا 1100 
© عررضص كشب 
- بلية أخطاب الشعرى ءءمءءءءءءممء تأليف : عبد املك مرثان 
عرض ومناقلة : 
عبد الليكيم راضى مف 
مقاء زكرن : عمالر عل 
أفعان القلب ءءء ...ممم تأليف : صفاء زبثرن 
عرس ومنايشة : 
فريال جبورى رول بلبذا 


النظرية اللسائية والشعرية 


ل التراث العر بي من خبلال التسرص ..ل.ء, تاليف ؛ هيد القادر المهيرى 
حادق صسعرد 


عرئس ؛ عبد الثامر سن 5 
© رسائل جامعية ؛ 
مقايس ثقد الشعر عند العتزلة 


فى القرن الرابع المجرى عملم حرص | كريهم عبيد هليل 551 
لعائس اللقة الشسعر بة 
ل مسرم ملاح نيد التسيو زر م امدنع جبرفس ترام الل 


© علاساعاظ! ا 00002220 ائرسية ٠‏ هندى السبلة عم 


فاقيل 


7 فلا يختلف النان فى زمننا عل أننا نعيش عصراً بالغ التعقيد , وأنه يزداد تعفيدا يرما بعد يوم » عل الرغم مما توصل إليه الإنسان من حبلول 
لكثير من المشكلات القدية وكأن كل حمل لاحيدى المشككلاث ها يلبث أن بطرح أمام اللإنسان طائفة جيديدة من المشكلات . غيل غللى سييل المثال ب 
مشككلة التراصل بين الناس فى أجزاء العام المتباغدة , نقد حملها العلم اليديث ؛ سراء على مستوى انتقال الئاس أنفسهم فى المكان ٠‏ مستخدمون فى 
ذلك ما اتبح هم من وسائل الائتقال البالغة السرعة , أر عل مستوى التقال الخبر والمعلومة . من خلال وسائل الإعلام , المسموعة منبا والمرئية , إن 
الول الى يسرث هيدا التواصل د استتبعيت كثيرا من المشكلاث . منها ما له صلة بالعلاثاث الدولية » ومنها ما له صلة بأمان الأنسان ججسمائيا 
وعثليا + ومنبا ما له صلة بالعلم نفسه وهكذا تتوالى الول مولدة ل الوفت نفسه مزيدا من المشكلات 5 فى إبفاع ترداد سرعته يوما بعد يوم . 
والإنسان راقع فى قلب هذا الإيقاع , أراد ذلك أولم يرد ١‏ فهر جاء مله . سواه كان هر فاعله وحركه , أر كان متصركا فيه . 

والتفاعل بين الإنسان ووائعه لبس جديداً ١‏ فالتجربة الإنسانية في تاريخها الطوبل منذ العصور البدالية تؤ كده . ولكن شتان بين المشكلات التى 
كان على الإنسان البدائى أن بواجهها وما يفرفه الراقع على إنسان عصرنا من مشكلات . لقد استطاع الإنسان البدالى أن يفرغ من كل مشككلانه 
تقريبا بعدد من الأساطير التى شككلت حبليلا كالية ومرضيية هذه المشكلات . لكن راقم الإنسان فى عصرنا أكثر تعقيدأ من أن مله الاسطورة فضلد 
عن أنه في تغيره المطرد السريم يستعسى عمل أي نوع من الحلول الشمولية . رهذا ما أكدئه كل الفلسفات ومناهج الفكر اللجديئة ؛ فليست هناك فلسفة 
راحدة فى هذا العصر تستطيع أن تدعى لنفسها القدرة عل تقديم لز تأتئجزة ركالية ونبائية لكل مشكلاث عالمنا الراهن ؛ وليست هناك إيدبولوجية 
واحدة قادرة على أن تريح الإنسان من كل مشكلاته , وأن تمل إلى تف العنكائينة ٠‏ بل توحى الدلائل بأن كل ما هنالك من إيدبولوجيات ل يعد 
مرضبا ولا مفنعا . وأن مشكلات الانسان صارث أكبر وأكثر يمقيد لبن أن تحلها إيدبولوجية واحيدة . أو حتى جموعة من الإيدبولوجيات ؛ ومن ثم 
فليس هناك منهج واحد بتادر عل أن براجه الواقع ف تغيره السريع المتلاحق” "يد الانسان فى هذه الفلسفة أوئلك ١‏ أوفي هذه الأيديوتوجيات أو 
تلك . أو فى هذا المح أو ذاك . شبد مثيرا أو مغريا . رلكنهكعلسعل الفطم ‏ ل ن “يد كلى شي ء ٠‏ ربظل انتناعه الكامل عملا مرج ٠‏ وإن كات 
الأمل فى تمققه غير منظور فى الوقت الراهن ٠‏ ولعنه لن يكونٌ منطورا ل أىزَنْتَ لاحق . 

عصرنا إذن لا يعرف الثبات , ومن ثم فإنه يستعصى عل الأفكار أر النظرياث النبائية . ويترك الباب مقتوحاً دائما للاحثمالات ١‏ فكل ما أنجزه 
الإنسان من قبل اند أنجزه بشروطه الخاصة . مستجييا في ذلك لممطيات راقعه , وتحدودا بحدود وعيه به ومدى رؤيته له. لكن ما أنجزه لى زمن مضي 
لا يبقى له من السلطة فى أى واقم جديد إلا بقدر استجابته لشروط هذا الواقع , 

اده النشبث بالثايث كرين الطمانينة 0 ولكن لأى شى + يستطيع إنسان عصرنا أن بعطمئن وكل شىء من حموله يتغير ؛ وما كان موثوقا به ذات يوم لم 
يعد قمينا. ذه الثقة ؟ إن ما كان قد أنجز من أجبل راسة الإنسأن وطمائينته سرعان ما القلب مصدرا جيديدالمتاعبه وتوجساته وتمزقه » وكل قاعدة صلبة 
ما لبثت أن اهتزث وفقدت ‏ على نحو ما صلابتها . وكل نظام سارم لد فقد فاسكه وصرامته . وفتح حخدوده لكل احثمال . 

لقد ظل الإنسان زمنا طويلا يتحدث عن التطور مما هو نظرية يقبلها العقل : لكن فكرة الثابث ظلت ‏ عل المستوى العمل أكثر استقرار! 
وتسلطا . وهذا تنافض عانينا منه فى بيثائنا العربية .ولعلنا ما زْلئا غلى تحير ما تعالى فته .إننا جميما تتعامل مع معطياث العصر المستحدلة . ولكتي 
ما يزال منا من يقشعر عقله أمام أى حداثة فكربة , أو أى إبداع يخرج عل الثابت والمألوف. . وأزمة هؤلاء أنهم بريدونٍ أن يعيشوا عصر التغيرات 
الحاسمة بشروطهم الخاصة , والنتيجة احتمبة لذلك أنهم سيجيدون أنفسهم وقد انزلفوا شيا فشيئا إلى الهامش ١‏ لآن الواققء الحى التايض المبفير 
والمتحول لن يننظرهم . 

وإذا كانث هناك بعض الطوائف التى تتحفظ عل أبة حدائة عل مستوى الإبداع فرما كان المتحفظون عل الحداثة عل مستوى النقد أكثي , 
رلا بمكن أن يستقيم فى العفل أن بمتد التحديث إلى الإبداع فى ممالائه المختلفة ويظل القد جامدا وثاينا عند حدود نظرية بعينبا أو منبج بعينه إذا كانت 
التجربة قد استنفدتها وعبرتبيا بفبقدر ما عرف عسرنا الحديث من ترجهاث إبداعية نسخ بعضها بعضا , كذلك نحررث نظرية النقد وتعددث مناهيجه. 
وما زال الباب مفترحها ‏ وسيظل كذلك ‏ لترجهاث إبداعية ممثملة لا حصر ها , ولمناهج نقدية قادرة على مراكبتها . والمهم هر أن نفتح جميما عقوك 
وننوبا لكل إبدا ع جديد تتتعامل معه بك وله المقاضة + وأن تكوذ عل استعداد لتقبل كل منج تقادى ديد ولممارسة العمل وفتا لادراته رمعطيائه . 
واب نتقبا نتائحه وإن كانت لا ثنير لدا كل الطريق . ولا تمل كل المشككلاث القائمة أو المرجياة . 


رئيس الشتخبر يبر 


هد العدد 


تستجيب فصول ببل! العدد لمطلب أثير لدى أوساط المثقفين والأدباء فى الآوئة الأخيرة ١‏ يتركز فى ضر ورة الاهتمام بالتجارب التطبيقية 
فى الثقد العرى الحديث . لما تكشف عنه من جدلية الحركة يبن التنظير والإبدا ع من جائب . ولا تسفر عنه من اختبار السبل المبجية السائدة 
فى الفكر النقدى المعاصر . ونحديد مدى انساقها مع أبنية الوعى فى الثقافة العربية من جائب آخر . فعلى نار الممارسة الفعلية تتجل كفاءة 
التمثل لمعطيات التقدم العلمى فى البحث الأدى . وتبرز طبيعة الإنجاز النقدى العرى فى استيعابه لمقومات شخصيته . والتحامه بلغة 
العصر رإسهامه فى تشكيله. ولئن كانت فصول » قد احتضنت من عددها الأول فكرة التجريب المبجى فى النقد. فى باب ثابث يبحمل هله 
التسمية . فإنها تتبح اليوم هذا الباب أن يستغرق صلب العدد ليصبح هو المحور الذى نتدفق فيه حركة التيار النفدى . وهى تتجمع من 
روافدها المتعددة لتصئع مجراها القويم . 

© وقد استهل عبد الكريم حسن ببحثه ٠١‏ لغة الشعر فى زهرة الكيمياء يبن نحولات المعنى ومعنى التحولات ٠‏ الدراسات التى نتخدذ 
الشعر مادة للتحليل النقدى . وهو ينطلق من رؤبة فوامها أن ١‏ الشعر لغة فوقية . لأنه لغة ما وراء اللغة . أى لغة على لغة » . فإذا كان 
الشعر تأسيسا على ذلك لغة على لغة العرف . فإن النقد هو كذلك لغة على لغة الشعر ؛ ومن ثم يتأن الحثيار الباحث لموضوع ‏ المغة 
الشعرية » على وجه التحديد بوصفها رابطا عضويا بين النقد والألسئيات . وبرى الباحث فى قصيدة ١‏ زهرة الكيمياء » عصارة التجربة 
الأدرئيسية فى ذروة تألقها واستغلاقها ؛ فهى القصيدة النموذج التى تتميز اللحظة الشعرية فيها بحركة الخطف . إذ هى لحظة مشحونة 
مكثفة سر بعة , 

ويتولى الباحث مسئولية الكشف عن الأربطة المعنوية التى نصل بين مقاطع القصيدة الثلاثة عشر ١‏ وهى مقاطع موزعة لا يربط بينها 
أى رباط تقعيدى صربح . كبا أنه يفترض منل البداية أن الممد المميز للمجملة هو النقطة وهو الحد المتعارف عليه فى طر بقة الكتتابة العر بية . 
بيد أن الباحث يعتمد على الطريقة التى وضعها د هوكيت ؛ فى تقديم الإعراب . وهى تنبثق أساسا من المدبج التوزيعى التحويل . ولكنه 
لا يستهدف مببا هنا نوليد فواعد اللغة العربية . بل يتخذها سبيلا للبحث عن الوحدات الباشرة الصغرى لدلالة القصيدة . عل أن ما يسم 
الباحث من شعر أدونيس لا يتمثل فى استكشاف المعنى . وإنما استتجلاء البنية المولدة للمعنى . عن طريق تحديد الوحدات الكبرى وعزها 
عن الوحدات الصغرى لإظهار كوامن المملة الشعرية ونوضيح علاقاءها . ويبدف هذا الدمط من التحليل إلى استثمار بعض الاجراءات 
الممبجية التى تسمح لنا بمشاهدة عناصر المملة الشعرية وهى تتقلص إلى مفاصلها وأربطتها الأساسية . كا يبصرنا بكيفية حدوث 
التحويلات العضوية داخل القصيدة : مما يودى فى غبابة الأمر إلى مقاربة المعنى الذى كان خافيا , وكشف شبكة العلاقات المتداخلة التى 
تعكسه على مستوى اللفة . 

© ربجدات التق بع ارين لقني لى يت مالك مطل ١ 21١‏ م : مقدمة لظلرية ودراسة لطبيقية ؛ ؛ إذ يتناول عل 
المستوى التنظيرى بعدين : الأول خاص بمحور الدراسة وهو تحديث النقد . حيث أوضح أن المنطلق الأساسى فى هذا التحديث يبدأ عند 
إعلان الاختلاف مع الثقد القديم ؛ ولا يتم ذلك سوى عند ملئه بمادة النقد الحديث ؛ أى بإنتاج ما أنتج ؛ وذلك عن طريق النزد م 
التطبيقى إلى محاولة إعادة نوازن عملية التنظير ذائها ؛ إذ إن عملية التطبين المتسلحة بالمناهج النقدية الحديثة تعمل فى نص لا ينفل بشروط 
غير زمنية » فهى تعبر فضاء النص بطريقة فوضوية ومنظمة معا . أما البعد الآخر فإئه بتصل بطرح إشكالية الاكتفاء الذان فى المنطاب 
المي ٠‏ ويخلص الباحث إلى أن هذا المفهوم لا بسعى إلى القطيعة بين الأدب والوافع , بل إلى تعيين الأدب بالنسبة للواقع ., بحيث يصبح 
الواقع حور المدار الأمى , ويصبح الأدب جرما عاريا قالم| بذائه من جهة أخرى . 

وسعيا إلى الافتراب من أدبية الأدب بلاحظ الباحث أن فيام الأدب والواقع على شفرة واحدة يعنى بالضرورة أن يصبح الافتراق هو 
جوهر كيئونة الأدب والواقع فى آن واحد ؛ لأن التطابن فى الشفرة يعنى موت أححدهما ؛ ومن ثم فإن الافترانى التشفيرى يحملنا دائها على جعل 
اللغة هى جوهر أدبية الأدب . وسالبة أدبيته فى الوقت ذاته , وإن أية غفلة فى رصد مكوئات هذه العلاقة البدلية ستجعل النقد مجرد قراءة 
ذكرية موضوعاتية تقتل الأدب نفسه . 


وعلى المستوى التطبيقى تعنى الدراسة بالإسهام فى القراءة الكلية بغية الرصول إلى قواعد الأدبية العربية . ومن ثم إلى روحها ؛ وذلك 
انطلاقا من النظر فى قصيدن غريب على المخليج وأنشودة المطر ؛ بوصفهما مقطعين فى تقصيدة واحدة تتدمى إلى مجموعة « المائيات ؛ فى الكل 


هذا العدد 


الشعرى للسياب ؛ وهى فرضية تنحو الدراسة إلى البرهنة عليها من خلال التحليل البنيوى للمفاطع الشعرية وتحديد إنتاجها الدلالى . 
© ربعتمد خالد سليمان فى بحثه د خليل حاوى : دراسة فى معجمه الشعرى ؛ على التطور الذى لحن بمصطلح المعجم الششعري منذ 

بروزه عند مطلع القرن التاسع عشر ٠‏ وازدهاره بصفة خاصة فى الحقبة الرومائسية فى الشعر الإنجليزى . ويبرز التحديد الدفيق الذى 
صافه د أوين بارفليد ؛ موخرا للمصطلح انكاء عل ثلالة مرئكزات أساسية هى : 
١‏ ألفاظ الشاعر . 
؟ ‏ ترئيب هذه الألفاظ . 

ب التأثير الناجم من عمليتى الانتقاء والترئيب , 
وينافش خالد سليمان هذه المرئكزات فى شمر خليل حاوى من خلال محورين هما : 

. الحقول البارزة للألفاظ‎ ١ 

؟ ‏ الظواهر المميزة للجملة , 

وهو يتتبع أنماط الألفاظ عند خليل حاوى فى ستة حفول : ألفاظ الجئس . وألفاظ اللون . وألفاظ الحيوان والطير والحشرات ٠‏ 
وألفاظ الخصب والبعث . وألفاظ المدب والموثت وألفاظ الرمز . 

أما بالنسبة للظواهر البارزة للجملة عند خليل حارى فيرى الباحث ضر ورة دراستها على مستويات ثلالة هى : مجاورة الألفاظ بعضها 
لبعض . والتكرار والنجوى الذائية أو ١‏ الموئولوج » . 

وبخلص خالد سليمان فى خائمة المقال إلى نتيجمة مؤداها أن عالم الرعب والموت والفجيعة هو العالم الحفينى عند خليل حاوى , وإن تخلله 
بربق من الأمل يتتمى إلى عالم الفرح ٠‏ كما بخلص إلى أن نمط الأقوال عند الشاعر لم يقف عند ححدود الأقوال الشساجية ٠‏ بل تعدى ذلك إلى 
دائرة الأقوال المفجعة , ود انطلق الباحث إلى هذا التوصيف النفسى والاجتماعى لشعر خليل حاوى من التقسيم المشهور الذى وضعه 
د القرطاجنى ؛ للأتماويل الشعرية تبعا للأحوال النفسية للبشر . والذى ينسم فى أنماطه بسمة رياضية دقيقة ولافتة . دلت عل البصيرة 
المنطقية النى تمنع بها هذا الناقد العرى الوسيط . 

ل وينتقل بنا صلاح فضل فى بحثه : طراز التوشيح بين الائحراف والتناص » إلى رؤية محدئة هذا العالم الوسيط وهو يقدم قراءة 
جيديدة لجنس أدبي قديم هو الموشحة . وأول ما يبدو هنا فى هذه المرشحة هو انحرافها الحاد عن لموذج القصيدة المشرقية ؛ وهو انحراف 
أندلسى فى صميمه ؛ أدث إليه ضر ورات الزمان والمكان ؛ وتمل فى ثلالة مستويات متراكبة : موسيفية ولغوية وأختلاقية . 

ويتمثل الانحراف الموسيقى للموشحة فى ثلاثة مبادىء : الاعشماد على التفعيلة بوصفها وحدة للوزن بدلا من البحرءومزج البحور فى 
الموشحة الواحدة . وارئكاز الإيقا ع فى بعض الأحبان على اللمحن المه.ماحب وليس على الوزن العررضى لحسب . ' 

أما الانحراف عل المستوى اللغوى فيتجلىءطبفا للباحث؛ فى جمع الموشحة فى نسيجها بين ثلالة خبوط : الفصحى المعربة ؛ والعامية 
الملحوئة ؛ والأعجمية الرومانسية . وبصبح النداخل بين هذه الخيوط شرطا لا نتحفق بدوئه الموشحة . 


ود عمدت الموشحة من جهة أخترى إلى كسر الإطار الاخلاتى الصلب . فجعلت العبث الماجن المحسوب من ثقاليدها الراسخة . 
وعلى هذا المسثوى كانت موشحات التوبة رد فغل مقصود للاتخراف الأخلانى الذى تنيزت به الموشحات . ما أدى إلى تقلص فن 
الموشحات وائحصاره آخر الأمر ‏ وبخاصة فى المشرق - لى الدائرة الدينية , 


ويرى الباحث أن تعدد المستويات اللغوبة فى الموشحات قد أفضى إلى ما يسمى بحوارية اللغة , أو التناص ؛ ؛ وهذا التعدد فى 
المستوى . بالإضافة إلى الطابع الحوارى الفصدى للموشحة . هما المسثولان عن وهم النثرية الملحوظ فيها . وتتخذ طرائق النناص فى 
ال موشحة أحد سبيلين ؛ تعدد الأصوات ٠‏ ولرجيع الأصداء لإشباع النموذج . وتمئل : المفرجة ؛ المظهسر المحدد لتعدد الاصوات فى 
الموشحة . بينم تمثئل ازدواجية البؤرة ‏ بوصفها تنيجة من نتائج مصطلح التناص ؛ أساسا لما أسماه الباحث « ترجيع الأصداء وإشباع 
النموذج » ؛ وهو ماكان الصفدى قد أسماه « مفاوضة ؛ , بما نحمله الكلمة من ملامح التفاعل بين التصوص ٠‏ وما التبه إليه ناقد 
الموشحات الأكبر ابن سناء الملك . 

٠‏ ويخنتم محمد غيث هذه الدائرة من الدراسات الشعرية يبحثه ٠‏ الثركيب الدرامى لرائية الخنساء » . والرائية قصيدة رثاء جاهلية 
شهيرة قالئها المنساء فى رثاء أخيها صخرفماذا يمد النظر النقدى الذى يتبنى مقولات ٠‏ التركيب الدرامى للنص الأدي؛ فى قصيدة رثاء ؟إنه 
لن بهد بطبيعة الحال س سوى مظاهر الجدل والصراع وعلاقابها وأنساقهها . 

إن الصرااع يحتدم فى هذه القصيدة على مستويات عدة . وبين أطراف عدة ) ليس بين الرائية والموث والدهر فحسب . بل بين الرائية 
والمرئى كذلك , فضلا عن احتدامه بين المرثى والموت والدهر , وكذلك بين القوم ونيم المياة والخلود من جهة . والموت والدهر من جهة 
أخرى ؛ بل إن الأمر لم يمل فوق ذلك من صراع بين الرائية والقوم أنفسهم , من أجل الاستحواذ على صخر المرثى ؛ قائدهم وأحد 
رموز بقالهم وثلباعبم فى وجه الدهر والموث . 


هك! القرلدك 


وبرى الباحث أن الصراعات التى نقوم بين هذه الفوى والإرادات تغلب بين التصارات وهزائم : وإيجاب وسلب , وإقبال وإدبار . 
ثم تثول فى البباية إلى نوازن ووئام ٠‏ وإيجاب ووفاق , وانتضار لقوى صخر والقوه والختيناء وإراداتهم جميعا , على قوى الدهر والموت 
والسلب والفئاء , 

وقد كانت الرائية ٠‏ بوصفها نصا لغوبا . هى ساحة ذلك الصراع الذى انحل أدواته وأسلحته من مختلف العناصر اللغوية بخصائصها 
المتنوعة . بدءا من الأصوات وانتهاء إلى الرسوز والصور والجمل والكلمات والمقاطع والبنى والأنساق ؛ فصارت كل قوة نتسج لنفسها 
نسجا يقف للقوى الأخرى ليناهضها ربئقضها . ريسدمر ذلك على مدى مقاطع القصيد السبعة . ثم يثول الجعدل بكل هذه الصراعات إلى 
الحل والقرار فى مقطع القصيدة الأخير ‏ المقطع الثامن » , على مسئوى البئية والدلالة : ولكن على أنحاء باطنية خحفية وغير مباشرة ؛ فى 
جمل الأمر 1 

وقد ركزث الدراسة فى سختامها على العلاقات البنيوية التى بقوم عليها المقطع الأخير . مرجئة التحليلات التفصيلية له إلى موضع آخر . 


© وعئد انتقال هذه المقار بات النقدبة التطبيقية إلى منطقة الإبدااع الروائى والقفصصى كان لابد لبعض أعمال تجيب محفوظ ‏ الذى 
وخحلت به لتنا العر بية ميدان العالمية رسميا . أن حتل الصدارة عن فصد ؛ فيقدم محمد إسويرل بحثه : مبرامار . أو جدل السرد 
والحوار » . معتمدا عل مصطلح ٠‏ الشعرية ؛ كمدبج نقدى . بمده بجملة من المفاهيم والأدوات الإجرائية , النى نحدد بصورة واضحة 
علاقة الذات الناقدة بالموضو ع المثقود ‏ وتدعو إلى الحوار الجبدلى بياجم) . 

يبدأ الباحث بعنصر المنظور السردى , أو زاوية الرؤية . أو وجهة النظر بمفهومها لمتصل بالمحكى . حيث إن المحكى هو الذى بتتتج 
الحكاية . فيضىء مساحة الدل بين السرد والحوار . ويشمل السرد ب فيها يرى الباحث -. علاقة السارد التقليدى بالمسروه له . 
وبالشخصية الممثلة . والضمير الذى ينم به السرد , بيثها يشكل الحوار المشهد الروائى اللدى تتحقق فيه ؛ أسلبة ؛ اللغات الاججدماعية 
والأدبية :بمختلف مستوباتها . وبعدد الباحث وظائف « الأسلبة » فى التجديد والتأئير والإمناع عن طريق التلوين . ويعرض لكل من 
و باختين » ود جينيت ؛ لى مفهومههما عن الحوارية ,. ويرى الناقد أن د ميرامار ؛ قد حقفث نقلة نوعية فى و الحوارية : التى يميل فيها السرد 
ثحو درجة الصفر الخبالية , حيث تتبدى معالم الحداثة من خحلاها فى هياب السارد ذى الرلزية الورائية , والمصاحية . والخنارجية , كيا تتبندى 
فى تعدد شخصيات السارد . ما بجعل الرواية نتتمى إلى الصنف السردى من داخل الحكاية . 


وبرى الباحث أن الشخصية الساردة والممئلة فى د ميرامار ؛ موزعة بين ثلاثة حارر هى : 

٠ نحور توجيه المسر ود له‎ - ١ 

؟ - حور التحاور مع الشخصية الممثلة . 

نحور د سردئة ع اللطابات . 

وبنفد الباحث فى الببابة من الأسلوب إلى المعنى . فيخلص إلى أن نجيب محفوظ ربما كان قد تأثر بمدرسة « أنتستين » و ديوجين ١‏ 
الفلسفية الى تثفر من المواضعات الاجتماعية السائدة . وندغو إلى معائقة الطبيعة ؛ حيث إن الثورة الحقيقية هى النى تتأسس عل الطبيعة . 

© وعن الإبداع الروائى فى المغرب العرى يكتب لنا عمار بلحسن بحثه : صراع الخطابات حول القص والإيديولوجيا لى رواية 
الزلزال للطاهر وطار ؛ . وهو بحث ينبن المنظور الاجتماعى فى التحليل»أو عل حسب تعبيره . هو مقاربة سوسيو تقدية ؛ حيث يتولد 
النص فى سياق وصيفة لغوية خاصة . ومن لم ترتبط بنية السرد يبنية المجتمع على أرضية الدلالة ؛ دلالة القص ؛ ذلك القص الى يعيد 
إنتاج الواقع . وربما ه يتماهى » معه ظاهريا . أو ضمئيا , ولكنه يشير من خلال السارد إلى لمفصل مصالح معينة تقوم الهيئة النى نوجهها 
وننسافها بوظيفة بنائية فى تصئيف الفطابات وفهرستها . ويشبر الباحث إلى مؤشرات الوضعية ‏ السوسيولغوية » للنص . حيث يمقق 
ذ الزلزال » درجة عالية من انمحاد الكتابة مع مشر وع التحول الاجتماعى وخطاب السلطة الثورية المزائرية فى السبعينيات ؛ وذلك على 
المستوى الثقانى . ومستوى تقنيات الكتابة الروائية . ومستوى الكتابة الجمالى ككل . 
لم ينئاول الباحث بعد ذلك البئية السردية للرواية فيحلل وظالف السارد ؛ ويبرز استراتيجية الوصف والتمئيل المضاد , منتقلا بعد 
ذلك إلى عرض النمط الى يتمثل وضعيا فى الطبقة المضادة .كاشفا عن ملامح هوية الشيخ د بو الارواح ؛ نفسيا وجسديا وميئولوجها . 

ثم يتطرف الباحث إلى عرض وظبفة المكان فى هذا النص الروائى . فهرى أن : قسنطيئة » محقق وظيفة علمية ورمزية . كبا أنها تلائم 
دلالة البرئامج السردى . ومسار حركة الشخصيات . إذ إنها مديئة مبئية فوق صخيرة متأكلة . متشعبة فى شوارعها ومتداخلة فى دروبها ٠‏ 
وهى موضع نزاعات اجتماعية وصراعات طبقية داخلية محتومة . 
وبتتفل الباحث بعد ذلك إلى تثاول اللخطابات ومظاهر التناص فى الزلزال استنادا إلى تحليل « بالحتين » لمفهوم الحوارية ؛ بوصفها 

تفاعل حطابات اجتماعية متبابنة , راصدا بذلك ثقاطع اللغة العربية الدينية المقدسة واللغة الاجتماعية الثورية واللغة العلمية فى الفضاء 
السردى والحوارى للرراية . منعهيا إلى أن الدلالة العامة ها تكمن فى تصفية المنطاب السردى الإبديولوجى الإقطاعى من النص ؛ ونفكيكه 
بما هو عمل متجذر فى اللغة والمجدمع فى حركة صراع اجثماعى وفكرى ملموس . ١‏ 


هذا العدد 


© ويحاول أعمد ربان أن يكشف ل بحثه « ضفائر الثثائيات المتضادة : قراءة فى رواية ( الزمن الآخر) لإدوار الخراط »عن آفاق العداثة 

فى الكتابة الر والية العربية . فيئئاول بالعرض والتحليل مستوبات ندال الرمز . ومستويات تداخل الزمن . والتداخل اللغوى . وهو 
يحرص من ججهة أخرى على ربط كل هذه المستويات بتجليات الواقع الاجتماعى المحتدم بالتناقفضات والالتباسات , خلال فترة تاريخمية 
واسعة نبدأ من الأر بعينيات وتمتد إلى سبعيئيات هذا القرن . 

كما يرصد الباحث تضافر الثنائيات المتضادة على كل مستوى من المسئويات التى بتناوها بالبحث . معتمدا على النص نفسه ؛ ومن 
هذه الثثائيات على سبيل المثال , الواقع / الأسطورة . الماضى /الحاضر . الصوفية/ الحسية ؛ الترائى /المعاصر . وغيرها . 

وبرى الباحث أن الروابة تأخذ شكل التدفق ١‏ البانورامى » متخلصة بذلك من فبود الأسلوب المشهدى . كما يرى أن كل باب من 
الرواية هو صورة مصغرة للرواية بأسرها 5 ما بمثل نحققا للجدل بين الكل واجهزء . وبؤكد الباحث سعى هذه الروابة للتخلص من مفهوم 
الجئس الأدى بمعثاء الضيق المحدود ؛ إذ إنها تمزج بين لغة الشعر الكثيفة ولغة السرد ولغة الحوار ولغة الوصف فى إبقااع يثميز بتعدد 
الأصوات , 

وبخلص الباحث فى الهابة إلى اعتبار هذه الر واية رحلة جديدة فى الحساصية الر والية العربية . تقدم تموذجاً جديدا لمكتابة الإبداعية . 

© وى محاولة للكشف عن : جماليات التشكيل الفولكلوى » فى الرواية بقدم محمد بدوى تحليلا فنيا لرواية : الطوق والإسورة ؛ 
ليحيى طاهر عبد الله : 

ويرى الباحث أن الامتزاج الذى أححدثه الكاتب فى روابته بين الطفوس اليومية واللفرافة وبككائيات الموتى والحكاية الشعبية والموال 
القصصى جعل مبا رواية أجيال . من خلال كيفياث جديدة . تمتلفة عن تقاليد رواية الأجبال ومواضعاها فى البناء الشكلى . 

ولا نقف إفادة النص عند حد تكييفه لصب القص الشعبى والموال . وإنما جاو زببا إلى ملء النص يبنى قصصية متعددة من مور وث 
اضماعة , مع الاستعانة بأشكال من التناص لا نتغيا إحعداث المفارقة النى بنطوى عليها القول الإيديولوجى . بل تعد جزءا حميها من ثقافة 
الواقع . 

ويتساءل الباحث : هل تدخل الكائب فى قصته يفسد عليئا الإببام بالوافع ؟ ويتخيل من الإجابة عن هذا السؤال مجالا لطرح إشكالية 
مدى التزام الكائب المنتمى لتكوين اجتماعى , كالتكوين المصرى ؛ بمفولة نقدية نبعت من استفراء أدب نشأ فى نكوين اجتماعى مغاير . 
ويدهب الباحث إلى أن ندخل الكاتب أمر قد تكون له خطورته فى أنماط حددة من القص ؛ وقد يكون عنصرا تكوينيا مهما وضروريا فى مط 
آخر مغاير . عندما بعتمد القص عل طرائق تعبيرية فولكلوربة . وحين نؤمن بأن النص دال ومدلول ‏ على حد مفهوم : دى سوسير » - أى 
وجود لا ينفصل شكله عن مضمونه . بصبح بدهيا أن لكل كتابة فانونبا الخاص الذى نؤسسه علاقاتها . 

وبخلص الباحث فى محليله إلى أن يحبى الطاهر ‏ فى إنئاجه لأنماط تنتصر للثبات فى حيوات الأشخاص ومصائرهم . كان يمتح من 
إبديولوجيا تخالفة للمنظومة الفكرية التى يعلن نبنيها . ما بكشف عن أن سطوة هذه المنظومة عليه لا تجاوز السطح إلى الأعماق البعيدة . 

© وبعود عبد المجيد نوسى إلى نجيب محفوظ ليقدم فراءة حدئة لبعض أعماله القصصية الأولى فى بحثه ٠‏ التركيب العامل لى قصة 
الزيف , تحليل سيميالى لنص سردى » ؛ وذلك فى مماولة للاقتراب من الممسار العام الى يتخذه المعنى ٠‏ يتليل المسشوى العمودى 
لص . مع التركيز على التركيب العاملى الذى تتجلى فيه عناصر البنية والأفعال النى تنجزها . 

وبرى الباحث أن العلاقات بين العامل والذاث , والمساعد والمعوق تكشف عن طبيعة نمو البرئامج السردى الذى يسعى العامل إلى 
تحفيقه . كبا تبين موقف العوامل التى تعمل على إخفاق هذا البرامج . أو إنجاحه . مما بجعل رصد هذه العلاقات إبراا للوظيفة الدلالية 
للبئية العاملة على مستوى النص . وهو هنا قصة « الزيف ؛ من مجموعة د همس المنون ١‏ . 

ويبدأ الباحث بتقطيع النص سعيا إلى تحديد المقاطع التى يتمفصل وققها هذا النص؛ ححيث تتيح له عملية التقفطيع السيطرة على النص 
خلال عملية التحليل . وبلجا الباحث بعد ذلك إلى تحديد ٠‏ التيماث » ؛ أى أنه يمتزل جملة الوحداث المعجمية المرتبطة بشخصية معيئة إلى 
ججموعة من التيماث » نعينه على وصف سماث الشخصية ( على أفندى جبر . أرملة على باشا عاصم ) . ويخطو الباحث خخطوة ثالثة 
بتوزيع الأدوار الموضوعية والممثلين بناءُ على المجموعات التى تم اسئتتاجها . ونفيد هذه الخطوة فى إبراز نوعية الملافات بين الشخصيات 
عل جميع المستويات الثقافية والمهنية والنفسية , أى على المستوى الاجتماعى بأبعاده المختلفة . نم بتناول الباحث بعد ذلك التركيب السردى 
بين لعبة الكيئونة والظاهر , بحيث بد أن مستوى التركيب السردى هو المتحكم الأساسى فى المحور العمودى للنص . 

ويلاحظ الباحث فى عتام دراسته أن هناك علاقة وثيقة بين العئوان د الزيف ء بما هو عنصر مواز للنص . وبين لعبة الكيئونة والظاهر 
على المستوى الدلالى . وذلك من خلال البنية التركيبية للعوامل النى حددث وفقا ليئية وسطى هى بنية الممثلين النى تربط بين تحليل 
الشخصيات وتحديد العوامل الموجهة للفعل التصصى . 

© ونتابع ثناء أنس الوجود تحليل نماذج من القصة القصيرة فى بحثها « بئية الحداثة فى قصص محمد مستجاب ؛ بالثر كيز على مجموهته 
القصصية ١‏ ديروط الشريف ؛ . فتلاحظ أولا . تداخل الخطابات . واتعدام الحدود الفاصلة بين الأجناس الأدبية . كالخبر والحكاية 
والخرافة والقصة » مما نولد عنه بئيات تعبيرية تنزاح عن المألوف . فتكار الصور والتنافضات الظاهرة . ونكسر العبارات المماهزة . 


يي عي د ف 


هذا العدد 


وتكشف الباحثة عن خصوصية توظيف الحدث الثاريخى عند مستجاب ٠‏ حيث لا تبعل منه خخطا موازيا للنص المبدم ٠‏ بل يتطيله 
وسيلة لسبط إيقاع الأحداث المروية فعلا وإبراز دلالاهها المباشرة حيثا . والرمزية حينا آخر . وقد العكس هذا على وسائل القص 
وأدواته ؛ فالكائب يختزل شخوص نجموعته ويركزها لى شخصية الراوى ٠‏ فى الوفت نفسه الذى تقوم فيه وافعية الزمان والمكان بتأكيد أننا 
بعسدد نوع آخر من أنواع الإبداع الفنى بتراوح فى علاقته بالترجمة الذانية قربا وبعدا بالمدى الذى بلتحم فيه بالشكل المألوف فى القصة 
القصيرة . 

وعل مستوى التحليل الدلالى لبئية المجموعة أوضحت الباحثة أنا ندور حول فكرة واحدة فى الغالب تتمثل فى الكسار سياق السرد 
لديه ؛ وإصراره عل الاحتفاظ بمستوى هذا الانكسار فى معظم أعمالة/جما يفضى بالباحثة إلى القول باعتماد مستججاب على المفارقة بوصفها 
وسيلة سردبة بدمكن من تطويعها لتمثيل أداة فئية ثوربة . وتكشف الباحثة عن تعدد الأبنية التى تتشكل ليها نماذجه القصصية ؛ فمبا أبئية 
تقبل مع شىء من النجوز المنضو ع لبعض أنساق و بروب ؛ ؛ ومبها أنماط تشكيلية تتمثل فى الدوائر غير المكتملة . أو المخطوط المتوازية التى 
لا تتضح روابطها للوهلة الأولى ؛ إلى جائب بعض النماذج النى تعرف بالبقع الضرئية المتتشرة ٠‏ ما يفتح السبيل أمام الثاقد ؛ أو القارىء 
المتعمق لمجاوزة البعد الإشارى أو التعبيرى للغة كها نطفو على السطح القصصى . 

© ويختتم إبراهيم غلوم هذه المجموعة من الدراسات القصصية ببحثه عن ٠‏ انتحار الذات واغبيار القصة : دراسة فى تجربة محمد 
الماجد القصصية ؛ ؛ فيرى أن الذاث الباشرة تتميز عند هذا القصاص بحضورها الدرامى المسثمر . ويتلونبا وعدم انقطاع النظر إليها , 
مهما نراكمت التنويعات الذهئية حوها . ومهما استطالت الأحداث الوافعية المادية الملموسة فوق سطح الحياة العادية . 

ويرصد الباحث العالم الدرامى عئد محمد ال ماجد عبر عدة محاور دلالية للفعل : أولا فى الخيانة والسقوط ؛ وثانبا فى التطهسر 
والتراجع ؛ وثالثا فى البحث عن البراءة والانتحار . على أن هذا العالم الدرامى يرتكز فيها يرى الباحث على ثلاث وسائل هى : 
١‏ - الإحساس الدرامى . ش 
» - الصور واللغة . 
" - الخيال . 

إن الذانى المباشر يقوض حدود العالم القصصى/ الموضوعى فى تجربة محمد الماجد ؛ ول انيار إمكائات التعايش بين الدانى 
والموضوعى على هذه الصورة , دلالة اجتماعية مركزة . 

وبلجا محمد الماجد إلى وسائل وحيل فنية مطردة ومتكررة يستحضر من خحلاها ردود الفعل . ويدفع عن طريقها فيض الشحنة الذانية 
المتراكمة ؛ هذه الوسائل هى التذكر . وتيار الوعى ؛ والمزارجة بين الحوار والتجوى الذائية الداخلية . | 

ومفولنا التعايش اللتان يتأسس علبها عالم الماجد القصصى . فى تقدير الباحث , هما قيام الخياثة فو أنقاض الحب . واستمرار كل 
من الخيانة والحب فى الوقت نفسه ؛ أما الذى يؤسس مقولة الحدث القصصى فهو انقلاب الخياثة إلى براءة , ثم انقلاب هذه إلى حيائة . 
وهذا التناقض بين مقولتى التعايش يتحدد فى أن نمط الهوية يبن الفرد والمجتمع ثمط غير عادى لأنه يكشف . فى رأى الباحث هن عدم 
اكتمال وجود قوائين وأنظمة ومعايير يمكن لا أن تحدد أشكال الضبط بين الفرد والمجدمع فى أنساق متوازئة . 

© ثم نأ المجموعة الرابعة والأخيرة من هذه البحوث النقدية التطبيقية لتتوز ع عل أنماط إبداعية تختلفة : فيستهلها محمد الناصر 
العجيمى بدراسة د وضعية الرارى فى مسرحية(مغامرة رأس المملوك جاب لسعد الله وئوس » فيدرس ظاهرة المسرح داخل المسرح بوصفها 
إحدى ضر وب التضمين المشهورة . ويرى أن للتضمين فى هله المسرحية وجهين : خارجى وداخل ؛ ويثمثل الأول فى أن فضاء المسرحية - 
وهو المنهى ‏ يحنوى على الفضاء الاجتماعى للمرسل إليه ويختصره ؛ أما الثال فمفاده أن فضاء المسرححية محتوى هو كذلك فى فضاء التراث 
المجسد فى نمط الاحتفالية . 
5 وبرى العجيمى أن الراوى هو القطب الذى نلتئم حوله المسرحية بتفرعانها جميعا ٠‏ وهو يدرسه فى علاقته بالمستقبلين , أو المرسل 
إليهم . 
لم يدرس الباحث بعد ذلك علاقة هولاء المستقبلين بفضاء القهوة لتحديد الدور الفرضى للراوى عندهم كاشفا عن مظهره 
الخارجى .ححيث إن المخطاب الفرد رسم لكل أنواع المخطابات الأخرى الإبديولوجية والاجتماعية والشعبية , وحيث يعدل القع دائها من 
سئن النوع الموروثة , ويطورها , أو بخرج عليها . 


ويحاول الباحث أن يجيب عن أسئلة من فبيل : من المتكلم فى النص ؟ وما الغاية من خطابه ؟ ومن يتبنى نظام القيم المضسمنة فيه ؟ وإلى 
من ينوجه ببا ؟ وهو بنطلق فى تحليله النصى من النظام الدال للنص , ويعمد المنبج المؤسس على « العلامية ؛ كها ححدد معالمه د جريماس » ٠‏ 
وطبقه اتباعه أمثال و راسيتى » و« كورتيز » . ولكن الباحث لا يطبقه آليا ؛ بل يعمد إلى إخضاعه لمقتضيات المادة المدروسة . ويتصرف فيه 
وفقا لسياق التحليل ٠‏ ويمزج أحيانا بين بعض إجراءات المنهج « العلامى ؛ والمنبج < البراجماتيكى » مخاولاً فى الآن نفسه أن ينظم المفاهيم 
جميعا لى رؤية متماسكة . 


هذا العدد 


© أما البحث التالى فهو عود إلى الثراث القصصى العرى , حيث تقدم نبيلة إبراهيم ؛ فراءة حضارية لحكاية الجارية تودد » . النى تعد 
فى تقدير الباحثة بئاء مصغرا للبئاء الحضارى الكبير ؛ وذلك على أساس أن تكوينبا ليس بجرد بناء للمعنى . بل هو كذلك بناء للقوة . عندما 
تستوعب عوالم الأفراد الصغيرة وعالم المجتمع الكبير , والدرامى واهزلى . والأشياء المركزية والهامشية فى الماضى والحاضر والمستقبل ؛ 
وعندما تسمح بأن تنتظم بداخلها نماذج من طبقات المجتمع بأسره ؛ ابتداء من الجارية التى نبا ع وتشترى إلى التاجر الموسر والابن المفلس 
والعالم والخليفة : 
وثرى الباحثة أن الحكاية تكشف عن المفهوم الحضارى الأعمق . من حيث إن الحضارة لا نسشمر قوية إلا إذا بحثث عن الجديد ٠‏ 
وتفاعلت الأشياء بعضها مع بعض لتنتج شيئا مالفا وجديدا . والقراءة الحضارية للنص . تلك التى تطرحها نبيلة إبراهيم ؛ نتم أولا عبر 
البحث فى الأجراءات الوصفية للنص ؛ وثائيا من خلال تحليل وظيفة الحقائق الصريحة والضمئة التى تشير إليها اللغة ١‏ وثالثا من خلال 
فهم الحكاية بوصفها حركة فى العملية الحضارية العربية , 
وترتبط هذه امكاية بحكايات الليالى فى ألف ليلة برباطين : رباط شكلى يتمثل فى تشابه البدايات والهابات ؛ ورباط معنوى من 
شأنه أن يكشف عن بعد من الأبعاد الحضارية فى الليالى كلها . وهى تنبه تأسيسا عل ذلك إلى أن الفكر لا يقوم إلا على حور الجدل 
والمقارمة , فالسؤال يقرع السؤال . واملول تلاحق الأسئلة , وهى جميعا نصدر عن أذهان متقدة وعقول ممترئة لتراكمات هائلة , 
فحكاية الحارية تودد إذن هى حكاية إنسان يسعى إلى إدراك معنى وجوده ؛ إلى البحث عن معنى الحياة , وهى حكابة تتولد فيها المعرفة من 
التجر بة . وتدفعئا إلى إدراك الكليات من المزئيات ؛ إنها حكاية بتحدث فيها الثراث إلينا ويطالب بحفه فى التصديق . 
© أما آخخر هذه المقاربات التجر يبية النقدية فبقدمها وليد مئر فى بحث بعنوان ٠‏ قراءة فى نص قديم جديد . موقف ١‏ بحر » فاهلية 
الرؤيا ‏ فاعلية الأداء » . ويحاول الباحث هنا تحليل نص لمتفرى من كناب ١‏ المواقف والمخماطبات ٠‏ تحليلا يجاوز مفهومه التاريخى الضيق ٠‏ 
إذ ينبض على مفهوم ٠‏ الشعربة ؛ باعتبار أن كل نص عظيم لابد أن يؤسس استقلاله الجمالى بشكل أوسع . حيث إن الحداثة فى تجليانها 
تتصل على نحو من الأنحاء بما يجاوز ححدود الأبعاد المنطقية للأزمئة الثلاثة , 
ويتئاول الباحث النص الصوق بوصفه نصا معرفيا لا نصا دينيا ؛ مشيرا إلى طبيعة جوهره ؛ ثلك الطبيعة الزمائية التى تشى بدراما 
الالتثام/الانقسام , حيث تدبض مفارقة المزء /رالكل أو البشرى /الإلمى على الدوران فى فلك , باطنه الوحدة وظاهره التكثر . 
وننحصر دائرة العوامل التى تشكل فضاء النص عند الباحث فى ثلاثة : الله . والكون , والإنسان . وتتدرج درامية السياق الشعرى 
فى النص خلال أربعة مستويات نشى بالرتؤى البعيدة التى يعبر عنبها النفرى فى هذا الموقف . وربما فى مواقفه كلها . وهى : 
١‏ - صراع الذات مع السوى ( الله/الكون ) . 
؟ - إقبال الذات على السوى ( الله /الإنسان ) . 
" - حجب السوى للسوى واحتواؤه له ( الكون/الإنسان ) . 
؛ - انفصال السوى عن الذات . وحنين الذات إلى التثام السوى بها ( الله /الكون/الإنسان ) . 
ومن خلال التحليل المجازى والإيقاعى والتحوى لنص : النفرى ؛ بجلو الباحث أبعاد الخطاب الصوفى الإشراقى . بوصفه خطابا 
شعريا دراميا بعل من الوسائط الثلاثة المعر وة لمقاربة الحقيقة . ( الأنا ‏ الآخر ‏ العالم ) عوائق أساسية محول بين الإنسان والحقيقة . وقد 
بكمن ذلك على المستوى الدلالى فى « السفطة » التراجيدية التى تتنحدد ‏ فيها يرى الصوق . من خلال منوالية الانقسام التى أقامت 
الجدران الصلبة العالية مئل القدم بين الله والكون والإنسان . 
التحر بر 


لغة الشعر 


فى ١‏ زهرة الكيمياء ٠‏ عبد الكريم حسن 
بين تحولات المعنى ومعنى التحولات 


لماذا اللغة الشعرية ؟ ولماذا أدوئيس و ١‏ زهرة الكيمياء » على وجه التحديد ؟ , 1 

لعله ما من شعر أدعى إلى التحدى كشعر : أدرئيس » ١‏ خصوصاً فى لغته الشعرية , وبشكل أخص ف ١‏ زهرة 
الكيمياه » . 

وبعوه رمن التحدى إلى أمد بعيد حبن كانت ذائقتى التقليدية تأى هذا الشعر وترفضه , وكان هو يستعصى عليها ٠‏ 
على نحو يزيد من رفضها إباه وتأبيها عليه . 

وحين حزمت أمرى بشكل نبائى على التصدى لفضايا الشمر الحديث كان لابد أن تشغلنى قضية الليدالة فى هذا 
الشعر وما ينيجم عنبا من مسائل تتعلق باللغة الشعرية . ول نكن تجربتى فى شعر السياب ودرويش نستطفل للحاجة إلى 
التصدى مثل هذه القضية . فشعر السياب ‏ كها هى الال لى شعر درويش ‏ قبل خروجه من الوطن المحتل ‏ شعر 
يسنسلم للقارىء فى سهولة وبسر . ولكن شعر أدوئيس حمل بعداً آخر بمعله ذلك النورم من الشعر الذى يمتئع صل 
القارىء ويستعصى حتى على الناقدين . ش 

وهنا يبدأ التحدى . والتحدى ليس نجرد اصطلاح تستخخدمه للمبالغة والإسراف . وإنما هو مصطلح : ألقاه » 
أدرئيس بنفسه حين راح يروج لشعره صفة الفموض ويعلن غير مرة أنه إنما يكتب لمدة مثا فقط عل امتداد الوطن 
العريى . 

وإذن"فليسمح لنا « أدوئيس » أن نره على محديه , آملين أن نكون النتيجة مزيدا من التقدم فى فهم شعره , 


زهرةٌ الكيمياه عصوصيات العلاقة بين النقد والشعر . فالشعر لغة فوقية لا بالمعنى 

- المقطع الأول - الماركسى للكلمة وإنما بالمعنى الألسنى والدلالى و 888386لة:16 #إنه 
ينبغى أن أسافر فى جنة الرماد لغة « فوقية » لأنه لمة ما وراء اللغة . فهو لغة على اللعة . ومن هنا 
بين أشجارها الحلفية تأ خيطورة الحديث عن اللغة الشعرية . لان أى ححديث عنها يفترض 
فى الرماد الخواتيمُ والماسٌ والجرَة الذهبية معرفة دقيفة بمادتها الخام . أعنى اللغة التى بنيث عليها ؛ اللغة فى 
ينبغى أن أسافر فى الجر م , فى الورد . نحو الحصاد وضمها الاصل الذي وضعت من أجله , 
- اق هنا ببدأ دور النقد . فلشن كان الشعر لغة عل لغة العرف فإن النقد 
فى الشفاه الينيمة فى ظلها المريع لغة عل لغة الشعر . ومن هنا يجىء أختيارنا لموضوع اللغة الشعرية 
زهرةٌ الكيمباء القدمة . استجابة لمطلب الربط بين النقد والألسئيات . 


وأما عن اختيارنا ل و زهرة الكيمياء » فلقد بدا لنا أن هذه القصيدة 
هكذا يان حديها عن اللغة الشعرية عند أدونيس حديثاً من أدق ثمثل عصارة التجربة الأدوئيسية فى ذروة تألقها واستغلافها . إنما 
١١‏ 


عبد الكريم حسن 


القصيدة النموذج الذى انسعث فيه السرؤية وضصائت العبارة حثى 
شملث شملت الكون(" , 

ولقد بدا لنا ونحن لمعن النظر فى شعر أدونيس أنه شعر بسيط » 
وأنه ليس غامضاً إلا بمقدار ما نبتعد عن البساطة فى تناوله , 

وهذه الحقيقة التى كان ينبغى أن نقررها عل أنها نتيجة من نتائج 
البحث , إنما نمليها الآن لندفع بها الصدمة الأولى التى طاما ألقاها عل 
عقولنا شعر أدونيس , 

لند ألف أدونيس عل امتداد حبائه الأدبية أن ( يسرمى ) شعرة 
بالخموض ٠‏ وأن يتلقى ٠‏ تهمة ؛ الغموض عل أنها عهمة : محببة ؛ إلى 
قلبه . فربما كان ذلك ابعا من الرغبة فى زعامة مدرسة الخروج عل 
القاعدة ». أعنى أنه ريما كان نابعا من الرغبة فى دفع الشصر والتنظير 
للشعر إلى حدّه الأقسى . فلقد عودنا أدونيس أن بلجا إلى السحر فى 
خطابه للآخحرين . والسحر يدخل فى علافة وثقى مع الغموض . فهو 
إظهار الشىء علل غير حقيقته . وبقدر ما يكون الساحر خفيف حركة 
اليد . يكون قادرا على إخفاء ما يظهر رإظهار ما يخفى . 

وعلى غرار للحظة النطف فى السحر تأ لحظة الخطف فى الشعر . 
وعند أدونيس ‏ عل وجه المخصوص ‏ تتميز اللحظة الشعرية بحركة 
الخطف , فهى لحظة مشحورنة ومكثفة وسريعة ٠‏ تبهرك وتاسرك 1 

وإذا كان الخنطف هو سمة اللحظلة الإبداعية عند أدوئيس ؛ فإن 
إيفاف هذه اللحظة أو عرضها فى بطء ؛ كفيل بإدراك أسرارها . 

هكذا فررنا إعادة شريط القصيدة وقراءتها فى ضوء الحركة البطيثة 
لرد السحر على الساحر . وإبطال مفمول هذا السحر . 

لفد فررنا مواجهة سحر أدوئيس بسحر آخر , فهر شاعر ممتال ؛ 
ولابد لمعرفة طرق احتياله ...٠‏ فك عقد المواصلات فى شعره . ومعرفة 
الدروب التى تفضى إليها . 

وهذه هى الصدمة الثانية النى نوخيت أن ألفيها فى المقدمة لكى 
تكون ردأ عل الصدمة النى يواجهنا مبا شعر أدرنيس ١‏ صدمة 
الخطف , 

إن التقاه الشموض بالسحر فى منطقة الإبداع الشعرى. بمعل من 
زهرة الكيمياه ؛ قصيدة متفردة فى تاريخ الشعر العريى . 


« 


وللدخول إلى ٠‏ مطبخ » النفد ‏ عل حد تعبير الناقد الفرنسى 
المعاصر : جان بيبر ريشار  »‏ 8165820 .2 .1 سوف لبد بالتعريف 
بمبجنا من خلال عرضه فى خطوات : 

فأما الخطوة الارلى فهى نحوية صرف . فلقد قمنا بإعراب 
القصيدة كلمة كلمة . أخذين بعين الاهتمام الأمور التالية ؛ 

١‏ تتوزع الفصيدة فى ثلاثة عشر مقطعاً لا يربط بينها أى رباط 
فراعدى . فأما الأربطة.المعنوية فسيكون من مهمتنا الكشف عبا , 

؟ ولكى يتم الإعراب لابد من وضع حدود للجملة . ولقد 
ذهنا إل الاتراض بأذ حدالجملة هر النفطة ١‏ فحبث توجد القطة 

ننتهى اخملة لتسدا الجملة الاخرى , وهذا اليد متمارف عليه فى 
طريقة الكتابة العربية ؛ فهر يحترم الاسس إلتى يقوم عليها بئاء النحو 
العرى . ولكن الأمر ليس عل هذا القدر من البساطة ١‏ فقد ىه 
١‏ 


الكلام مستوعباً لأكثر من جملة متصلة ثم تكون النقطة التى تضع حداً 
لكلام انتهى وكلام بيدأ , 

وهذا ما بميز تحديدنا للجملة عن التحديد الذى ذهب إليه الدكتور 
عز الدين إسماعيل حون اعتمد عل المعابير الفيزيولوجية والنفسية 
لتحديد الجملة29 . وأا نحن فإننا نعتمد على الجائب النحوى 
والنحوى وحده . ومن هنا تأخل النقطة إلى جانب علامات الترقيم 
الأخرى أهمية كبرى فى الشعر العري الحديث على وجه الخصوص . 
ولعل الناشرين يدركون أهمية الأمر فيتقيدون بالنص المخطوط . 

؟* ولقد دفعتنا ازهرة الكيمياء 0 إل التساؤل عا إذا كانت 
النفطتان المتعاقبئان « . . » والنقاط الثلاث ٠‏ . . , ؛ علامتين من 
علامات حدود الجملة ؛ فهما ‏ كالنقطة ‏ تبان كلاماً فدياً وتبدآن 
كلاماً جديداً . ولكننا لن نقوم الجمل عل أساسهما , لان الآمر يحتاج 
إلى مزيد من السبر والتنقيب فى شعر أدونيس كله . 

4 وينئج عن ذلك أننا ستقدم إصرابنا عسل أساس استقلالية 
الجملة داخل المقطم . وستفرد لكل جملة ورقة خاصة نعرض إعرابها 
فيها لأنها بنية نحوية مكتفية بذائها , 

ولاشك أن طريقة العرض ستصطام ب ببعض الصعربات ١‏ لان من 
المقاطع ما يشكل جملة واحدة طويلة ؛ لكب د 
صفحة . 

٠‏ والطريقة التى اعتمدثاها فى تقديم إعرابدا هى طريقة 
: التعليب ؛ النى أبدعها العام اللخرى الأمريكى ٠‏ هوكيت ؛ .011.5 
110064 . ولقفد أصبحث هذه الطريقة عأ عليه حنى سميثت 
ب « علبة هركيث » 1101686 0 50146 8.آ.رثبل التعريف بعلبة 
٠‏ هركيث » لابد من عرض مفتضب للطريقة النى انبثقت منها وهى 
د الترزيعية غوذللةهه1اناطه)ولل مل , 
5-بلقد كان العالم اللغوى الأمريكى ٠‏ بلومفيلد ..آ 
4 +68 هو مؤ سس ١د‏ التوزيعية » وواضع نظرية المكونات 
الباشرة ١‏ 122:256018:5 000511408215 1.68 ) النى هيمنت فى 
أمريكا حمنى الخنمسينياث من هذا القرن , 

ولقسد أسهم نلامذة : بلومفيلد : من أمثال د هسوكبت» 
ودهاريس » 1192215 .5 .2 غ ود ولزء ؤااع/لا ,2.5 فى رضصع 
مبادىء ١‏ التوزيعية » وتحديد مفاهيمها الأساسية . ومن هذه المفاهيم 
مفهوم و الانتشار 8150ةم<ه'.آ , ويخص نتحديد الكلمة بما ينتمى 
إليها من سوابق ولواحق . ومن ذلك أيضا مفهوم التحرل 
8 بالمعنى التحوى للكلمة . كتحول النفى 12 
23 فلل الفرنسية مثلا من كيان متصل 885 816 إلى كيان منقطع 
لدى دخوله فى نركيب . ومن ذلك أيضا مفهوم ٠‏ المكونات المباشرة » . 
الدى يُمْدْالمرحلة المليا من مراحل « التوزيعية » . 


ونفترض « التوزيعية » أن الجملة تتألف من مككونات يتحدد الواحد 
منبا بالعلاقة مم الآخعر . وانطلاقاً من ذلك فإن لكل فسم من أفسام 
الجملة موقعه الخقاص به إزاء الأقسام الأغرى فا نغير الموقم ثغير 
معنى الحملة أو كانت خعارجة على أصول الحو ؛ فمئاصر اللغة 
لايلتقى بعضها مع بعض عل نحو اعتباطى . ومن هنا يبدأ هدف 
« الترزيعية » فى تقديم د وضصف 0655104103 : كامل لعنساصر 


اللغة . وينطلق مبدأ « الرصف » من قدرة عناصر اللغة أو عدم قدرتها 
على الارتباط بعضها مع بعضص فى و علاقة تأليفية » -5ز5 2ملمها2 
اناق تصقة1 , 

وتبدف ١‏ التوزيعية ؛ بما تقدمه من وصف لغوى شامل إلى وضع 
النموذج النصى المدحروس ١‏ قنام:00) ؛ فى طبقات د فعقققان) ؛ . 
كطبقة الأفعال التى تنتمى إلى صيغة واحدة . وطبقة الأسماء . . إلخ . 
فالطبقة هى المظاهر كافة , التى تتجلى فيها عناصر المقولة 
وعتمع08:6 » الواحدة , وهذا التمييز بين د المقولة » و« الطبقة ؛ 
ضرورى لبناء المقولات الصرفية والنحوية الكبرى 0816805168 8مآ 
13 - 0107010 . قفى جملة كجملة « فرح الطفل ؛ 
مثلا , تشكل الصيغة الفعلية مقولة نندرج نحنها كل الأفعال التى يمكن 
إبداها من الفعل « فرح ؛ . فمقولة الفعل تنطوى عل عناصر لخئنص 
ميا وميا وحدها . وهكل! فإن نحديد كل عنصر يتم من خلال نديد كل 
المحيطات النى تلفه . 

وهنا نضع بدنا عل النقطة الاكثر أهمية فى الطريقة « الترزيعية ؛ . 
نمبدأ ١‏ الترزيعية ؛ يقوم عل التفطيسع 7182]21108نهة5 وا الإبدال 
نم01 , والإبدال هر الطريقة الوحيدة لمسرفة الدقة فى 
التفطيع , فإمكانية إبدان' عنصر بأخر تعنى إمكانية خلوله مله . وهذا 
ما يؤدى تدرياً إلى تفليص الحملة إلى أركانها الأساسية . فالتوزيعية 
تنطلق من العناصر الصغرى فى الجملة , وتنتهى بالمقولات الكبرى » 
استنادا إلى الأسس النحوية الصرف , ودون أى نظر إلى المعنى . ولقد 
جاءت هذه الطريقة فى الوصف اللغوى استجابة للواقع اللغرى 
الأمريكى ؛ الذى تنتشر فيه مثاث اللغات . 

وبعد بناء المقولات القاعدية بأ بناء الطبقات الفسرعية و قممآ 
68 كلا50 ١‏ التى يعجز المستوى النحوى بمفرده عن أن ينجزها . 

فإذا أردنا بناء طبقة فرعية داخحل مقولتى الفعل والفاعل من التوم 


التالى : 
مشى الرجل . 
0 
إلخ , 
0 0-0 ولكننا عندما نضيف إلى ذلك مشلا ؛ و مشى 


الفجر ؛ فإننا تلاحظ مباشرة أنه إذا كان ذلك يصح من حيث النحو . 
نإنه لا يصح من حيث المعنى 2206 . ومن هنا يأنى التحليل إلى 
٠‏ مكوناث مباشرة ؛ نهذيبً للتوزيعية فى أعل مراحلها . فلقد كان 
اهتمامها بالممنى ‏ عل آله من المراحل التى مرث فيها 
«التوزيعية » . وتفضى « التوزيعية ؛ إلى تقابل ‏ أضحى تقليديا ‏ 
بين مفهرمى ٠‏ السلسلة التأليفية 6ناو20841خقةاهلزة عهتها) 
وه السلسلة الأمثالية ؛ عناو 1 8صوتلوعة2 ع#سمتهط© , ناما الأرلى 
فهى ا 0 6 . وأما الثانية 
فهى مجمرعة العناصر التى ترتبط بعلاقة إبدال ممكنة . إن الأولى علافة 
فى اخضرر د 6865118:م 18 » , أما الثائية فهى علاقة فى الغياب 189 
10 


وبلبت نحليل الجملة إلى مكونات مباشرة أن الأقسام المختلفة لها 
١‏ 68716015 01161615 65[ : ليست على درجة واحمدة من الاهمية 


لعة امسر 


داخسل البنية العامة . وبذا يتم تدارك إحدى نقاط الضعف فى 
الترزيعية . فللجملة أركان وفضلات . وإذا نحن نزعئا من السملة 
فضلاتبا بفيث الحملة سليمة من الناحية القواعدية . وهكذا فإنه فى 
مقدرونا أن نصل إلى أركان الجملة عن طريق التقطيع والتجميع ؛ 
دون أى ممالفة لقواعد النحو . ولا شك أن تجميع العناصر زوجاً زوجاً 
سيفضى إلى النقطة التى يتعذر معها التجميم والتقليض . وهذه هى 
النقطة التى تظهر بها أركان الجملة بلا وسائط . ومن هنا تأق تسمية 
التحليل بالتحلبل إلى المكوناث المباشرة . 
ولقد ذهبنا إلى تبنى هذه الطريقة فى عرض إعرابنا . علما بأنه كان 
يمكن أبضا أن نقوم بعرضه عل طريقة ٠‏ التفريع التشجيرى 6:داة'| 
6 :؛: لصاحبها العام اللشغوى المسروف د شومسكى .2 
لإلأقتط0ط0) ١‏ , 
ولا تختلف السطريقتان إلا فى أن الأولى كانت هدنا لصاحبها 
: هوكيث ) ؛ فى حمين لم نكن و شجرة ؛ شومسكى أكثر من مرحملة 
لعرض النتائج التى أفضى اليها التحليل إلى مكونات مباشرة . كذلك 
فإن الطريقة الأولى قادرة عل التحرك فى كلا الانجاهين ؛ فمن العناصر 
الصغرى فى الحملة إلى الأركان الأساسية وبالعكس , فى حين تلزيمك 
شجرة شومسكى بالبده من الأركان الأساسية . ويبقى الوصف 
البنائى 50004056116 للجملة فى كلتيهما متماشيا مع وضع قواعد قادرة 
على توليد 2]001 :2206 الجمل السليمة فى اللغة . 
ولعله من قبيل التزيد أن نشير إلى أندا لا جدف فى إنتاجنا هله 
الطريقة إلى توليد فواعد اللغة العربية ؛ فلهذا موضع آخخر ؛ ولكننا 
نبدف إلى البحث عن الوحدات المباشرة الصغرى من أجل فهم 
القصيدة . 
ولعلنا نتذكر فى هذا الخصرص دفاء إمام النقد العرى ٠‏ عبد القاهر 
الجرجانى ؛ عن الإعراب بقوله : 
د فقد علم أن الألفاظ مغلقة على معانيها حتى يكون الإعراب 
هو الذى يفتحها , وأن الأغراض كامنة فيها حتى يكون هو 
المستخرج لا . وأنه المعبار الذى لا يتين نفصان كلام 
ورجحانه حتى يعرض عليه . والمقياس الذى لا يعرف صحبح 
من سقيم حتى يرجع إليه . ولا ينكر ذلك إلا من ينكر حسه * 
وإلا من غالط فى الحفائق نفسه . وإذا كان الأمر كذلك فليت 
شعرى ما عذر من تباون به وزهد فيه ؛ ولم ير أن يستسقيه من 
مصبه . ويأخله من معدنه ٠‏ ورضى لنفسه بالنفض والكمال 
ها معرض ٠‏ وآثر الغبينة وهو يد إلى الربح سبيلا و(" , 
هكدا يأنى إعرابنا لقصيدة أدونيس . فمادام أدوئيس يكتب شعره 
بعربية سليمة . فإنه من المفترضضص أن تعينئا فواعد هذه اللغة عل فهم 
هذا الشعر . ومل ذلك فقد قمنا بتحديد المكرئات المباشسرة 
الصغرى . ووصلنا الى المكرئاث المباشرة الكبرى . أو ما يسمى 
بأركان الجملة ٠‏ وهى د الفعل والفاعل ؛ وه المبعد! والخبر )2*0 . 
فلكى تكون الجملة العربية مفيدة لا بيد أن تتكون من فعل 
وفاعل ؛ أو مبئدأ وخير ٠‏ ثم تان العناصر المتممة . التى تعد زوائد 
يمكن إعادتها إلى الحقول الوظيفية الكبرى المكوئة للجملة 


س فالجار والمجرور مثلا يدخيلان ل علبة واحدة لأنمها يشكلان 


١ 


عبد الكريم حمسن 


كيانا متماسكا تعبر عنه علاقة الجر , 

والمضاف ولمضاف إليه كيان متماسك طاما أنزله النحويون 
مئزلة الكلمة الواحدة . 

والصفة والموصوف كيان يرجع إلى العلاقة الوصفية , 

5 والمعطوفات فى كل أشكاها وأعدادها تدخل فى علبة واحيدة لأا 
تقوم عل علاقة العطف . 

والخبر يدخسل مع صفائه فى علبة واحدة بجامع العلاقة 
الإخبارية , 

والمفاعيل على اخثلاف أنواعها وأعدادها تعرد إلى مقولة واحدة 
هى مقولة المفعولية , وهذا يضعها فى علبة مستقلة . 

- وفى لغة النحو العرى أن مصطلح : الظرف ؛ لا يتحصر فى 
التعبير عن ظرفى الزمان والمكان . ولكنه يتعدى ذلك ليشمل الجار 
والمجرور . ولقد أذ التعبير عن الصلة القرية بين الظرف من جهة ٠‏ 
والجار والمجرور من جهة أخخرى . أشكالا كثيرة وصلت إلى اليد الذى 
اجتمما معه فى مصطلح مشترك مشل و شبه الجملة ؛ . ووشبه 
الرصف ؛ . وه شبه المشتق » . ومن هنا كانث إمكانية إدخافها- 
لدى تجاورهما ‏ فى علية واحلة20 . 


وإذن فمبدا التحليل يقوم عل جمع ماف الجملة من فضلات 
وزيادات زوجا زوجا حتى الوصول إلى ركنيها الأساسيين . 

ولإنجاز هذه الغاية . بدءا من الوحدات الصغرى , لابد من 
الإشارة إلى بعض الملاحظات المهمة ؛ 

فلقد وجب علينا ٠‏ ونحن نقوم بعزل المكرنات الصغرى ٠‏ 
إظهار كل ما هو مسثثر فى الحملة » سواء كان ضميرا » أو ماطفا 
عحذوفا , أو صفة محذوفة . أو محذوف حال . , إلخ 4 ولقد اشرا إلى 
كل ما يستتر بقوسين خاويين فى السطر الأول من صفحة الإعراب » 
وهر السطر الذى نضع فيه الجملة الشعرية كما وردث فى الديوان . 

ولقد وجب علينا كذلك أن نعزل أداة التعريف عن الاسم 
الذى تدخعل عليه , فأداة التعريف مكون من المكوناث الصغرى ذات 
الاهمية الشديدة فى الإعراب . خصوصا عندما يتعلق الأمر بالمبندا 
والخبر . أو الصفة , أو الحال . ففى كل هذه المواقع يتحدد الإعراب 
غالبا بالتعريف أو التدكير , 

ونحن أسف لعدم قيامئا بعزل بعض المكرنات الصغرى ٠.‏ 
كالمؤنث والمذكر , والجمع والمفرد . وذلك لضين المجال , آملين 
إنجاز ذلك فى وفث لاحق . 

55 ولقد جاء إعرابنا مقتضبا . أملاه مقتضى الحال ؛ فلقد كان 
الإعراب التفصيل سبحثل رقعة هائلة من الورق بما يتعذر معه تقديمه 
إلى القارىء فى هذه الطريقة . خصوصا أنه إعراب ينصب عل قصيدة 
طويلة , لا على حملة رحسب , 

ولقد قمنا بترقيم السطور الأفقية للاعراب بما يسهل إنجاز 
الخطوات اللاحقة , 

والذى يعنينا من أمر الإعراب أن تتحدد علاقة كل كلمة فى الجملة 
الشعرية بالكلمات الاخرى . وعندما تتحدد هذه العلانات يكون 
التحليل قد انجز الرصف الشامل للجملة . 

ولابد من الالئفات إلى تنوع العلاقات فى داخيل الحملة الواحدة ٠‏ 
من زوج من الكلماتث إلى زوج آخخر ؛ فهناك العلافات المباثسرة 
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الواضحة ؛ كالعلاقفة بين المضاف والمضاف إليه مثلا ؛ وهناك 
العلاقاث البعيدة والمعقدة . ولا يمكن تفسير هذا التنوع استناداً إلى 
مبدأ المجاورة وحسب . فالتفسير بالمجاورة يجمل نصيبا من الحمق ٠‏ 
ولكله لايحمل الحق كله . فمن الكلمات المنجاورة مسالا ربط 
بعلاقات واضحة مباشرة ؛ وذلك كالنفى فى الفرنسية مثلاً , 


ولتعسريف المكون المباشر لابد من تعريف المكون والتركيب . 
فالمكون 028]10082© من[ كلمة أو تركيب صغير يدخل فى تركيب 
أكبر . وأما التركيب 00181061108 3آ فهر مجموعة مفيدة9) من 
الكلمات . فالكلمة الواحدة لا يمكن أن تشكل تركيبا ٠‏ وأما له 
كلمئين عل معنى مفيد فإنه بعطى تركيباً صغييرا , وذلك كالحار 
والمجررر ٠‏ والمضاف والمضاف إليه . ويكبر التركيب بمقدار ما يزداد 
عدد عناصرة ؛ وذلك كان يتألف مدلا من مكرئين » الأول كلمة 
واعحدة » والآخر كلمئان دخعلتا فى علاقة مباشرة فأصبحتا مكوناً واحمداً 
ينزل مع جواره منزلة الكلمة الواحدة , 

وأما المكوّن المباشر 60186 تصصط ةن م1 فإنه واحد من 
النين أو أكثر من المكونات النى نؤلف ‏ بشكل مباشر ‏ تركيباً ما . 

أما وقد اجتزنا هذه النقلة المديدة من الطريق الوعر , فإننا تتوقف 
فلبلاً لنلقى نظرة إلى الوراء . نربط بها ما تقدم جما يأن . فالإعراب 
الذى فدمناه بطريقة التحليل إلى مكونات مباشرة إعراب يستلهم هذه 
الطريقة فى روحها وصورة عرضها . 

ونحن لا نهدف أساساً إلى نشييد بنيان نحوئ للغة العربية : ولكثنا 
نهدف إلى استثمار هذا النمط من التسليل الذى يسمي لنا بسرؤية 
عناصر الجملة الشعرية عياناً وهى تتفلص إلى مفاصلها وأربطتها 
الاساسية . وأعنى بذلك أن هذا التحليل ‏ عل الرغم من كل 
العقبات التى تعترضه ‏ يبقى مفيدا من حيث إنه يقدم لنا عناصر 
الجملة رهى تدخل فى علافات بعضها مع بعض » بدءا من العناصر 
المفردة الصغرى ٠‏ ومَروراً بالمجمرعاث الزوجية . وانثهاه بالاركان 
الأساسية . 

إن هذا التحليل يعرض أمام أعبننا وظيفة كل عنصر من عناصر 
الحملة الشعرية » وعلافته بجاره , وحيركة العلاقة المتدرجة صعودا 
إلى الاركان الأساسية . وهذه الحركة ليسث وقفا عل انجاه واححد . 
ولكنبا حركة صاعدة هابطة ؛ ففى وسعنا أن نتبين وظائف العناصر 
والتراكيب فى علافاتها وهى نتقلص . كما فى وسعنا أن ثتبيبا وهى 
مند . ففى انجاهى اللف والنشر يقوم الإعراب بوظيفته لى إظهار 
العلاقات فى داخل الجملة الشعرية . اعتمادا عل البصر لا عل ممزون 
الذاكرة , 

إن الشىء المهم الذى تقدمه هذه الطريقة فى الإعراب هو أها تعرى 
للبصر الوظائف الصغرى والكبرى لعناصر الجملة ومكوثاتها ٠‏ فهى 
نظهر لنا الفاعل مثلاً كلمة مفردة 0 ونظهره سلسلة من العناصر الممتدة 
التى فد يشغل امثدادها أحياناً صفحة كاملة. وهذا الامتداد الكبير 
للفاعل أر المفعرل يشكل أحد العوامل الرئيسية في استعصاء القصيدة 
الحديثة والقصبدة الأدرئيسية بشكل خاص عل القارىء . 


رعل هذا فإن هدفنا لم يكن هدلاً لغوبا ٠‏ وإنما هو هدف نقدى , 
فجل ما نطمح إليه هو أن يساعدنا الإعراب ‏ فى صورته التى قدمناه 


بها عل فهم معنى ١‏ زهرة الكيمياء » وتفكيك رموزها  .‏ ' 

ولو أن شغلنا كان عل النحو الصرف ٠‏ انطلاقاً من هذه الطريقة » 
لما كان من ححقبا أن نبدا بعزل عناصر الجملة وتحديد مكوناتها 
الصغرى ؛ فعزل المناصر هو الخطرة الأخيرة من خطوات التحليل 
النحوى الذى تقدمه الطريفة التوزيعية . إنه النتهجة التى نصل إليها 
عن طريق الإبدال ؛ فعن هذا الطريق يستطيع العالم اللغرى الذى 
ينئهج ‏ التوريعية ؛ ٠.‏ أن يحدد العناصر الصغرى للغة التى يدرسها ؛ 
حتى وإن كان جاهلاً بها تماماً . 


ويبقى علينا أن نؤكد أن ما فمنا به ليس أكثر من ماولة نطلب 
تقوياً لنجاحها أو إخفافها . فأما من أراد أن يدرس النحو العرى فى 
وه : التوزيعية » فإنه واجد أنها ستفوده حتما إلى الطريقة التوليدية 
والتحويلية . 

بهذا ينتهى الحديث عن الخطرة الاولى التى أقمنا عليها منبجنا فى 
دراسة القصيدة . ولقد استطعنا هله الخنطرة أن تحدد الأساس 
النظرى الذى شيدنا عليه إعرابنا ٠‏ كبا استطعنا أن تحدد بعض 
الإشكالات النى يخلفها . والعوالم النى ينفتح عليها . وإننا لنرجو أن 
يكون هذا العرض المتواضع بداية مشجعة لإعادة قراءة النحو العربى 
فى ضرء المناهج الحديثة ١‏ ففى وسع هذه المناهج أن تعيدنا إلى نقطة 
البده فى بئاء نحونا العرى ؛ تلك النقطة التى يعرض النحر فيها نفسه 
للقارىء بقوة منطقه ومنطق قرئه : 

وإننى أنتهز هله الفرصة لكى أتوجه إلى شيوخ النحو العرى من 
أجل مؤازرة الالسنيين العرب المحدثون لإنجاز ما ينبغى إنجازه . وإنه 
مها يوججع القلب حفا أن ترى الثفافة العربية مشطورة فى انمجاهين ؛ انهاه 
عارف بالعربية وأسرارها ولكنه يدير ظهره للثقافة الغربية ومناهجها ؛ 
وانهاه عارف بالمناهج الحديثة . فى ححين فائه فطار العرفان بدقائق 
العربية وأسرارها ٠‏ الأول يلوذ بالماضى . والثالى يحتمى بالمستقبل . 
. ويبقى الحاضر معلقا فى اغراء . الأول هم عل الثاني . والثال عبء 
عل الأول ؛ وكلاهما يرابط فى معقله دون اعتراف بالآأخر ودوك 
اكثتراث . ويبقى النحر العربى ؛ ويبقى علم الصرف العرى . وتبقى 
البلاغة العربية كبا ورثنا زياها أجدادنا من عشرة رون . وأرجو 
ألا نغض هله الملاحظة من شأن الدراسات العظيمة التى حمارلت 
الربط بين الا نجاهين فى ثقة وعمق . 


وننتفل الآن إلى المخطوة الثانية التى لا تقل خخطورة وأهمية عن 
سابقتها . فبعد أن قمنا بإعراب الجملة الشعرية . وتعرفنا أركانها 
رفضلاتها . نتقدم خخطرة نحوية أخصرى ؛ خخطرة تعقد الرباط بين 
المفطرتين الأولى والثائية© , 

إن هله القطوة تبد! من النقطة التى تترقف عمدها ‏ الترزيعية » . 
ولقد وجدنا أن « التوزيعية ؛ نحليل بشائى للجملة د #الإلةتك 
ااا ءلاقة ) , ووجدنا أن هذا التحلبل بنطلق من مبدأ 
المجاررة ؛ فتحديد أى عنصر يثم من خلال موقعه فى الجملة ؛ أى من 
خلال و توزيعه : فيها ؛ فكلما اقتربت المسافة بين عتصرين فريثت 
الرابطة ؛ وكلما ابتعدت المسافة ضعفت الرابطة وتراعث . وهذا يعنى 
أن العلاقاث دائعل الجملة تأخل طابعاً هرمياً . ولقد تجلت هذه الهرمية 
أكثر ما تهلت فى التحليل إلى مكونات مباشرة . 


ولقد انتهت البحنوث المنصبة على حفول و السلسلة الأمثالية » إلى 
أن عناصر كل حقل قادرة على الدخخول فى علاقة مع عناصر ايقل 
الاخر . ففى حقل الاسياء مثلا نجد أن أى اسم قادر على الدخول فى 
علاقة مع أى فعل من حقول الأفعال , هذا على المسشوى التحرى 
الصرف . فأما عل مستوى التحقق الواقعى فإننا نجد أن الافتقار إلى 
الروابط المعنوية يحول دون استخدام هذا الاسم إلى جسائب ذاك 
الفعل . فالاستخدام الطبيعى للغة يملع اللقاء بين هذين العنصرين 
د مشت التفاحة ؛ ‏ عل سبيل المثال . 

ولقد دلعت قضية المعنى بالباحثين إلى تطوبر ١‏ الترزيعية » عن 
طريق وضع : ضرابط ؛ 65ل62همآ فاهل008:7 تعلق باستخدام 
المفردات , فهناك أسماء تتماشى مع نوع معين من الأفعال ولا تتماشى 
مع نوع أخصر . فكيف يثم ضبط الآمر ؟ هنا يبدأ نفد الطريقة 
« التوزيعية » . ومن النقد الموجه إليها ولدث نظرية ٠‏ الفواعد 
التوليدية والتحويلية ؛ . 

فلقد جاء د شومسكى »: تلميذ ‏ هاريس » ليضع نظريته فى المدة 
بين 143٠‏ و1436 ؛ وفيها ينتقد النموذج التوزيعى وثموذج التحليل 
إلى مكونات مباشرة , فهذان النموذجان يكتفبان ‏ فى رأبه ‏ بوصف 
الجمل المتحقفة على المسئوى الفعل , ولكبها عاجزان عن تفسير عدد 
كبير من المعطيات والظواهر اللغوبة ؛ ومن ذلك ظاهرة المكونات 
المنقطعسة ‏ قناة0186006 205ق0033)11 5عآ : . وظاهسرة 
و الغمرض ء ,#اتنواتقة و د البناء للمجهول كلقة" مم[ 1 
إلخ , 

ولقد راح « شومسكى ؛ بضع نظريته النى تستوعب قدرة المتكلم 
عل الفهم من جهة . وقدرئه على بث جمل من خخلقه من جهة أخرى ٠‏ 
واستخدم للتعبير عن ذلك مصطلحيه « الشهيرين القدرة الكامئة 
معطة :عمتجم : ود القدرة المستخدمة مومق ه762 ع*50 , 


لقد قام ١‏ شرمسكى ؛ بوصف العلاقات داخل ١‏ السلساة 
التأليفية ه كرصف مكونات الفمل والفاعل والمفعول .. إلخ 6 
وترصل إلى أن هذه العلاقات محدودة و 0661468 » ولكنبا تسم 
بصناعة عدد غير محدود ١‏ فله206ا » من الجمل . وهذا العدد 
المحدود من العلاقات هو الذى أطلق عليه اسم ٠‏ القواعد التوليدية » 
17 5ع تلأةتتصتة0 ١‏ أى القراعد القادرة على توليد عدد 
خبر محدود من الحمل فى لغة ما . 


ثم لاحظ د شومسكى ؛ أن الجمل المحققة فعلياً تختلف ‏ غالباً ‏ 
عن الجمل الصادرة عن قواعده التوليدية ؛ فكثير من الجمل يمكن أن 
يكون سلبراً من الناحية الفواعدية : ولكثه يبقى غير مقبول 508 
6اطقممقئة: أر عاطهامعمعة 002 , وهنا بابض مصطلح : السمات 
المعنوية 65ناو1؛قةصاء5 قانة:1 » على أرضص صلبة ؛ فلقد استخدم 
د شومسكى ؛ هذا المصطلح الذى يعبر عنه فى الإنكليزية ب *ههتم58 
15 11 فى محاولة لحل مشكلة د المقبول ؛ 6أأهامعع20 و د غير 
المقبول ؛ فى اللغة , 


لوو وو 70 
جرى العرف على استخدام كلمة : الكفابة ؛ شرجمة للمصطلح الأول . وكلمة 
: الآداء » ترجمة للمصطلح الثال . ( فصول ) . 


ا 


عبد الكريم حسن 


وسيكون من مهمئنا الآن أن نحدد هذا الأساس النظرى المهم 
الذى شيدنا عليه جانباً كبيراً من دراستنا ل ٠‏ زهرة الكيمياء ؛ , 


ود السمة المميزة للمعنى ؛ هى ١‏ الوحدة المعنوية الصغرى التى 
لا يمكن أن نتحفن بشكل مستقل ؛ ١‏ ففى كلمة مثل [ طاولة ] 
نستطيع أن نميز بعض السماث المعنوية ك [ + اسم عين . + قابلة 
للعد  .‏ حى . . . ](6) . ولكننا لا نستطيع أن نعثر عل أبة سمة 
تن هله السمات بدكل منفصل وستتقل ١‏ فلكل كلمة لووحدة 
معنوية صغرى ١‏ 3105086536 » مجموعة من السماث المعنوية المرتبطة 
ها بها . النى لا يمكن أن تتجسد أى واحدة مها بشكل معزول . وى 
و ذلك فنا بحس العلاقا بن ساصر اج التعرة ٠‏ رعو 
العناضر زوجاً روجا ٠‏ بادئين بالأركان الأساسية . وكانث الغاية من 
ذلك أن نحدد نوعية ة العلاقة بين كل عنصرين ؛ أهى طبيعية أم غير 
طبيمية ؟ ولعلنا نتذكر هدا ما أنجزناه فى الخطوة الأول حين قمنا 
بإعراب المملة الشعرية بدءأ من المكونات الصغرى . فالحركة الآن 
حركة عكسية تسمح لنا بذرع الجملة جيئة وذهاباً فى اتجاهيها الصاعد 
والهابط , 

ولكن . ماالذى يحدد الااستخدام الطبيعى وغ غير الطبيعى 
للمفردات ؟ لعل هذا السؤال أخطر سؤال يواجه الباحث فى تصديه 

إن المعاجم لا تضع حداً فاصلاً بين الحقيقة والمجاز . وعشدما 
يزودنا التراث بمعجم شديد الأهمية فى هذا الخصرص هو ه أساس 
البلاغة ١١0‏ للزتحشرى ؛ فإن هذا المعجم لا يغطى المادة اللغوية 
كلها . فضلاً عن أنه يتوقف عند زمانه » فا ثلث الحدود أن غيب مرة 
أخرى . 

وأما ذلك النوع الثالث من معاجم المعانى . مثل و ففه اللغة ١١0‏ 
للثعالبى . فإنه غير كاف كذنك . فهو عل ثرائه ‏ لا يغطى المادة 
اللشرية كلباء رسترح إل جناب كنك يتلاكترنا شيع 
د الجرجانى 17 الاستعارة إلى مفيدة وغير مفيدة . 


ولعلنا نتذكر أيضا تلك الانتقاداث العنيفة التى وجهها النقاد 
الفرنسبون فى العقد الماضى إلى الكتاب المهم الذى أصدره و جان 
كرهين » 00868) .ل بعئوان ١‏ بنية اللغة الشعرية 06 6ئناعناء]ة هآ 
عنان1)عمم عهوع9130١)‏ ؛ فلقد أثار هذا الكتاب نقاشاً واسماً حول 
مفهرس ١‏ الاستخدام العادى للغة 2055836 هآ : و ذ البعد المنحرف 
عن العادى 1.'629:6 » . فهل ذ أن نعد اللغة الأدبية انحرا افا 
عن اللغة ال 
هذا يذكرنا بالتساؤ ل الفكه الذى أطلقه و أ,. أ . رتشاردز .له .1 
عض ١‏ أيصح أن نعد الماء بعد أمنحرفاً عن الثلج !19 . ثم هل 
أن نعد اللغة الأدبية انحرافاً عن لغة الاستخدام 7 
ا التعبير الفرنسى المعروف الذى يقول «٠‏ إن يوما واحيدا فى 
مسوق اطال يننج من الوجوه البلافية « 65 ج81 ؛ ما لا تتئجه 
اجتماعات الأكاديمية الفرئسية فى عدة أيام 06 . وإذن فا الحل ؟ 


ربما كان فى وسعنا أن ثقول إن كل المصادر التى ذكرناها غايةى 
الأهمية . فالمعاجم عل اختلاف أنواعها تزودنا ممادة غنبة لا يمكن 
تماهلها ولا كرابا . وكتب الفقه والبلاغة لا سبيل إلى تكرانبها 
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أر التقليل من شأنها . ولكن استقاءنا مها لا يعنى الوقنوف عندها 
والاستسلام للدعة عل عتباتها 5 

لفد رأينا أن تأخذ بمفهرم العلاقة » 0005قاع: 8[ ؛ فيا بمدد 
الاستعمال الطبيعى أو شير الطبيعى للكلمة هو علاقتها بالكلمة 
المجاورة . ولتحديد هله العلافة نقوم بتحليل السماث المعنوية المميزة 
لكلا عنصريها , اعتمادأً على مفهوم : السمات المعئوية ؛ لصاحبه 
« شومسكى ؛ . فا هذا المفهوم ؟ 

ينبت نحليل المعنى لأية كلمة أن هناك نوهين من « السماتث 
المعنوية : فيها . فهناك « السماث الملازمة ها 18215عططا 1281)5' ؛ 
ود السمات النصية 5أعنا!:00:6 178148 : . فأما و السماث 
الملازمة » فهى تلك النى ثلازم الكلمة مهما تدوعت سياناتها 
واختلفت ؛ وأما ١‏ السمات النصبة ؛ فهى ما تطلبه الكلمة من 
السماث الملازمة التى ينبغى للكلمة الأخرى ‏ الراغبة فى عقد علاقة 
معها أن تمملها . فكل كلمة ترفب فى عقد علاقة مع كلمة 
أخرى ؛ حمل إشارات تومض طلا لكلمة أخرى لها نوع خخاص من 
السمات الملازمة . فالفعل « فكر ؛ بتطلب مثلاً فاعلاً إنسانا ,. وهذا 
ما نرمز إليه ب 

[+1+ فاعل ؛ + إنسان ... ]] 

وترمز إشارة الزيادة [ + ] فى داخل التقويسة المعقوفة الال » إلى 
أن الفعل ينطلب شيئا ما ٠‏ ثم يأن تحديهد السماث المعشوية لهذا 
الشىء ٠‏ ومنها أن يكون فاعلاً , وأن يكون هذا الفاعل إنسانا . فإذا 
كان الداخل عل الفمل غير ذلك . كأن يحمل مثلاً سمة 
[ - إنسان ] . كانت العلاقة غير طبيعية لتضارب إححدى السماث فى 
عنصرييا("') . وتسطوى السمات النصية كذلك عل نوعين من 
ال.ماث ؛ فهناك السماث ما نحت المقرلاتية و 8]68071[18) 5لا30 » 
ومثل لها باللزوم أو التعدى . فمفولة الفعل ننطوى عل مقولة تحنية 
هي اللازم والمتعدى , وهذه تنطوى كذلك عل مفقولات نحتها. 
وهكذا , . . رأما النوع الثان من السمسات النصية فهر السماتٍ 
الانتقائية « 5616648 , , وفثل لها بأن نوعاً معيناً من الافعال مثلاً 
يتطلب نوعاً معيناً من السمات الملازمة فى الكلمة الاخعرى . وهذا 
ا 

وبئبت التحليل إلى و سماث معدوية ‏ أن الاعتماد عل عل المعجم 

يبقى قاصراً ؛ ففى كثير من الحالاات نكون نقطة البداية والبابة فى 
العلاقات المعلوية هى نفسهاف العلانات النحوية . ولكى يحمقق 
التحليل إلى سماث معنوية خحصرصيته المطلوبة ينبغى أن ينصب عل 
فضاء أوسع من فضاء الكلمة , فحيئنذاك لا تعود السماث المعلوية 
مرتبطة بالكلمة وحسب . وإنما بسيافها . وهذا ما يجب التحليل 
التوازى بين العلافات المعنوية والعلاقات النحوية . 

إن اخثلاف كلمتين فى سمة واحدة يضعهما فى حمفل المترادفات ٠‏ 
فأما عندما يكون الاختلاف فى عدد من السماث فإننا نكون أمام 
تركيب من التقابلات الصغرى . 

ولابد من الإشارة هنا إلى أن الاختلاف بين 3 السماث المعئوية ‏ فى 
كلمتين لا يعنى بالضرورة التضارب بينهما ؛ بل قد يكون ونفا عل 
التئورغ وحسب . ومن ذلك مثلا الاختلاف بين كلمتى «١‏ الدرب » 
ره الطريق » , فهو زيادة فى إحداهما أو نقصان لسمة من السماث 


المعلوية المميزة . وأما اخختلاف التضارب فهر التضاد الذى نحمله 
كلمتان فى سمائها المعنوية المميزة ؛ بعضها أر كلها . 


إذن فا يجدد العلاقة الطبيعية ‏ من وجهة نظرنا ‏ هو عدم وجود 
أى نضارب بين السماث المعلوية لعنصريبا . أما وجود التضارب فإنه 
بعنى نحول العلاقة إلى مجاز , أو خروجها إلى المحال . 


وساحاول الآن نفديم نموذج شامل يجمل النقلات التى نحتضابا هله 
الخطوة . والنموذج الذى سئقوم بتحليله هر علاقة الإضافة التى تربط 
بين هذين المنصرين : داجنة الرماد » . 


الإضافة م سعد |2 + اسم 
ّ 


فأما السهم المفرد فهو يرمز إلى هله العبارة  :‏ تُكتب ثانية ؛ ؛ وأما 
السهم المزدوج فإنه يرمز إلى إشارة التحول . وما على يمينه يشكل 
فاعدة التوليد التى تخص الإضافة فى النحو العربى ١‏ أما ما على يساره 
فإنه بشكل قاعدة التحويل . بالنسبة لقاعدة التولهد نقول : إنها البنية 
العميقة التى تستوعب كل عناصر القدرة الكامئة في قاعدة الإضافة . 
فعلاقة الإضافة ‏ بشكل عام علاقة بون اسمين أوهما نكرة وثانيهما 
نكرة أو معرفة » سواء كانت هله المعرفة ضميرا أو اسها معرفا بأل 
التعريف . وما بين الاسمين حرف جر مقدر هو واحد من حروف اجر 
الأربعة الموجودة داخخل التقويسة الملتوية . وتشير حروف اجر هذه إلى 
أنواع الإضافة الاربعة : اللامية والبيانية والظرفية والتشبيهية . هذه 
هى القاعدة التوليدية ؛ فأما الفاعدة التحوبلية فإها تعنى حول القاعدة 


لل 
١)-الإضافة ‏ اسم نكرة موغل فى الإبهام + / من 
لل 
0 


أيقية ‏ المسميير 


فأما عن السماث الملازمة لكلمة د جنة » فإن المعاجم ١9‏ تزودنا بما 
1 

جرلة ع [ +[ حديقة ؛ + لخ » + عنب 14 + ظسل 
كثيف . + سثر ء + لعيماء + لعيم فى الآخيرة ] , 

وأما السماث الملازمة لكلمة و الرماد؛ فهى : الرماد «- 
[ +دقائق . + حرق , + نارء + هلاك ] , 

وأما السماث الملازمة لكلمة ١‏ الحنة » فإنه لاستشراجها لابد من 
ورضعها لى سياقها . ونا كان السباق هنا هو الإضافة , كان علينا أن 
نبدأ بوضع القاعدة التوليدية لعلاقة الإضافة » وهى : 


١ ©“‏ ) اسم نكرة غصص + اسم لكؤ. 


التوليدية من نطاق القدرة الكامئة إلى نطاق القدرة المستخدمة . ذلك 
بأن انتقال فاعدة الإضافة إلى ميدان التحفئ الواقعى للغة يسقط حرف 
الجر المقدر بين طرفيها . ويفضى التحول بالقاعدة إلى أحد 
احتمالين : فإما أن يأى الطرف الأول للإضافة اسما نكسرة معرفا 
بإضافته إلى اسم معرفة . وإما أن أن اسمأ نكرة خصصا بإضافة إلى 

هله هى القاعدة التوليدبة والتحويلية لعلاقة الإضافة فى النحور 
العربى”''2 . ويتضح من هده القاصدة أها تمر من مسشوى البنية 
العميقة و 2:00806 56نا/عنا] 5‏ إلى مستوى البئية السطحية , أى 
الظاهرة عل السطع د 61806106منا5 فكنااعناماة ) . وبشل عن هله 
القاعدة شيئان سسكتبهما على غرارها : 


1 + اسم معرفة جه اسم ذكرة + اسم معرفة . 


وتفسبر ذلك أنه إذا كان الطرف الأول فى علاقة الإضافة اسما نكرة 
موفلا فى الإبهام . كغير ومثل وشبه ونظير. فإن إضافته إلى معسرفة 


لا تخرجه عن تنكبره . 


اسم فاعل نكرة 
م 
اسم مفعول نكرة 
وتفسير ذلك أن الإضافة حين نكون إضافة واحد من المشتقات 
الاربعة الواردة فى التفويسة الملتوية الأول ؛ إلى فاعلها أو مفعرها فى 
المعنى . فإن هذه الإضافة إلى معرفة لا مرج الطرف المغضضاف عن 
تنكيره . 
وبما بحل مشكلة الشدوذ الثانى روج الإصافة اللفظية بالعلاقة من 
علاقة إضسافة إلى علاقة بين الفعل وفاعله , أو الفعل ومفعوله ٠‏ فهذه 
المشكلة يمكن حلها عند وضع القراعد التوليدية المتعلقة بالفعل , 


)ا نل رن ب ١.‏ نعل 
2000 وك 0 
0 


أما الشذوذ الارل فيمكن حلّه بعد العودة إلى القواعد التوليدية 
والتحويلية المتعلقة بالمعارف والنكرات . 
وإذا كنا فد توقفنا عند هاتين الملاحظتين فلكى نؤكد أن القواعد 
الثوليدية والتحويلية تعمل على حل كل المشكلات المتملقة بالشذوذ . 
ولكن حل هذه المشكلات لا يكون ضمن إطار القاعدة الواحدة ٠‏ بل 
ضمن إطار القراعد الكلية . فالنحو بنية متكاملة ترط علانائها 
0 


عبد الكريم حسن 
وهكذا نرى أن القواعد التوليدية والتحويلية لبست بعبعاً يطلقه 


١ 
عفربث لافتراس الشعوب وتراثها . ولكنه منبج يستخدم لغة العلم‎ 
, تكنيفاً للغةالكلاه!'")‎ 


ملكية / تخصيص 
١‏ ) السمات نحث المقولائية » ١‏ + اسم , + نكرة + مضاف . + [ + بعش من كل 


؟) السمات الاتظائية »| + [+ سيق ...6 | 


وتفسير النوع الأول أن كلمة و جنة ؛ فى السياق الذى وردث فيه فد 
وردث اسما . ثكرة » مضافاً [ أى دالا فى علافة من العلانات 
الأربع داخخل التفويسة الملتوبة ] مع اسم معرفة هو المضاف إليه . 

ونفسير النوع الشان أن السماث الملازمة لكلمة و جلة » تنتفى 
أو تطلب من الكلمة الاخرى الراغبة فى الدخول فى علاقة معها أن 
تكون حاملة لسمة الحياة » بما همى سمة ملازمة ها . فلو عدنا إلى 
السماث الملازمة لكلمة و جنة » لوجدنا أن السمة اللمامعة لكل هذه 
السماث هى سمة الحياة [ + حياة ] . ولما كانت السماث الملازمة 
ل ه الرماد » تتميز بسمة الهلاك [ + هلاك ] أى [ حياة ] فإنها 
لا نستطيع الاستجابة لمتطلبات السماث الملازمة ل و اطلة » , 

وعند هله النقعلة تتوقف ححدود الخطوة الثانيبة من خطرات 
البحث 3 وتبدأ الملطوة الثالثة , 


وهذه الخطرة هى خطرة البحث عن المعنى . فبعد تحديد العلاقة , 
وتمبيز الطبيعى من المجازى , نفوم بتحليلها لكشف قناع المعنى ٠‏ ولا 
كان المعنى فى شعر أدونيس مقنعا بشكل كثيف , كان العمل عل كشفه 
بحركة سريعة ضرباً من المحال . ولعل الخطر الحقيقى الذى داهم 
كثيرين من دارسى أدونيس هر أنهم واجهرا فضية المعنى فى شعره 
بفرضيات ومسلمات إيديولوجية , كان على هذا الشعر أن يقسر نفسه 
لقبرفا . ونحن لا نستوقفنا هنا ئلك الفرضيات والمسلمات التى 
اكنست طابع العداء وحسب . وإنما نستوقفنا أضاً لك التى اكتست 
طابع الولاء . فكلا النوعين من إيدبولوجى وصرفى وقومى ودينى 
ومذهبى وذان وموضوعى , وفع فى خدعة التسرع فى فهم المعنى ٠‏ 
فإذا بالمعنى لا ينكشف لهؤلاء الدارسين عل نحر مننظم ودورى ؛ 
ولكنه يومض هم من وقت إلى أخير من بعيد . نهم فى غالبيتهم ‏ 
يستخرجون المعنى كأنهم بتصيدونه أويقتنصونه أو يعثرون عليه 


ولكن ما ييمنى ‏ فى شعر أدوئيس ‏ ليس استكشاف المعنى أيا 
كان , بل استكشاف البنية المولدة للمعنى ؛ المعنى النى يولد كل 
المعان . ويؤدى إلى كل الانجاهاث . وبالوصول إلى هذه البئية المولدة 
يستطيع الأبديولوجى أن يجد نفسيره فيه كما يستطيع القومى والصوق 
والمذهبى والذانى والموضوعى . فالوصول إلى المعنى الكل الذى يضم 
جميع المزئيات كفيل بأن يجدد مسار الحمزئيات واتجاهها مرة أخرى . 
والأمر بسبط . فأدونيس ‏ فى رأينا ‏ لم يبن صورته الشعرية دفعة 
واححدة . وشعره ليس من ذلك النوع من الشعر الانسيابي المسترسل ه 
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والآن , بعد أن توصلنا إلى بناء قاعدة الإضافة ‏ جزئيا ‏ فى ضوء 
القراعد التوليدبة والتحويلية » فإندا سنعمد انطلاقاً من ذلك إلى 
استخراج السمات المعئوية النصية لكلمة « جنة » فى و جنة الرماد » . 


وهذه السماث توعان : 


+ اسم معرفة ] 
ظطرفية زمانية / مكانية 
لللسبييب 


الذى يأق عل السجبة أو يجرى عفو الخاطر . إن الصورة عنده مبنية 
بناء تدريجياً حكياً . وسواء تم هذا البناء نتيجة عمليات معقدة تنتمى 
إلى اللاشعور الإبداعى , أو ثم نتيجة عمليات عقلية رياضية 
استلهمث الالسنبات الحديثة فى حقوفا التأليفية والأمثالية ٠‏ فإن 
النتيجة واحدة . وهى أنه لكشف قناع المعنى فى شعره لابد من نعرية 
صوره تدريجا , 

وهنا نضم بدا على واحيد من أهم المفاهيم البئيرية 3 وهو مفهوم 
: التحسولات » 1:8085105818:1083 . ففى سلسلة من البحرث 
المبجية الدفيقة راح « كلودليفى ستروس 50531055 .سآ .0 ؛ يارس 
أساطير الشعرب البدائية فى أمريكا من أجل الكشف عن بنية 
العلاقات فى داخلها للتمكن من فهمها . ولفد زودنا : ليفى 
ستروس ؛ بعدة من المفاهيم والمصطلحات التى لا يمكن الدخخعول إلى 
عالمه إلا بتملكها والقبض عليها . كما أنه هو نفسه لم يقتحم ميدان 
عمله وهو خاوى الوفاض ٠‏ بل لقد ترود بمناهج الألسئيات الحديثة 
ومفاهيمها ١‏ كما تزود بالعدة الفنية التى تمتلكها الرياضيات الحديئة 
والمنطق الحديث . 

فماذا يعنى مفهوم التحولات ؟ 

لقد قام د ذ ليفى سئر وس ) بتحليل كل أسطورة من الأساطير الكثيرة 
التى درسها إلى الوحدات الأسطورية الصغرى١‏ سمغ طارقا - 
وهذا ما يذكرنا بتحليل الجمملة إلى مكوناءها الصغرى اعتماداً 7 
الطريقة التوزيعية ‏ ثم فارن بين مجموعات الاساطير التى تنتمى 
شعوب بدائية ممتلفة » فتبين له أن الوحيدات المكوئة لكل 7 
يدل بعضهامع بعض فى علاقات تأليفية » اكات د 
القائمة بين وحدات الاسطورة المقابلة . وهذا يعنى أن أى عنصر من 
عناصر الأسطورة الأول يمكن أن يعد نمولاً للمنصر المقابل فى 
الاسطورة الثانية . ولو أننا بادلا كل عناصر الاسطورة الأرلي بكل 
عناصر الاسطررة الثانية لوجدنا أمامنا العلاقة نفسها . فالعلاقات ثابئة 
بين العناصر . أما المتفير فهر محنواها . وما البنية إلا مجمسرع هلء 
العلافات الثابئة . هكذا تأى بليوية ‏ ليفى سروس ؛ حيلا شافيا 
للتناقفض الظاهرى بين ثبات الشكل وتنوع المحتوى . 

وبالعودة إلى النقد الذى وجهه ٠‏ ليفى ستروس ؛ إلى « دراسة لى 
شكل القصة :5') ل و فلاديمير بروب 27082 ./ا » نستطيع أن نعزز 
فهمنا لمفهوم التحولات عنده ؛ فعل الرغم من أن : ليفى ستروس » 
بعد « بروب » أبا للبنيوية . فإنه يذهب إلى قابلية اختزال بعض 
الوظائف التى استكشفها بروب ثم دنجها فى وظيفة واحدة مرة أخخرى . 


وهذه الوظيفة تظهر مرة أخرى فى مراحل مختلفة من الحكاية . بعد أن 


تكن فد خضعت لواحد أو أكثر من التحولات . من ذلك نثلاً وظيفة 
خروج البطل د خمهم06 مآ ؛ وعودته د تناماء مآ ؛ ؛ إذ يمكن أن 
بعدا ‏ فى رأى د ليفى سئروس  )‏ وظيفسة واحدة هى وظيفة 
د الفراف ؛ « 8008 8تهمء5 ؛ الموسومة بالسلب أو الإيماب . ومن 
ذلك أيضا وظيفة و الانتهاك 10184105/ا ؛ . التى يمكن أن تعد مقلورب 
وظيفة د التحريم 08 فنالطه:2 ؛ ؛ فهذا يجعل مهما وظيفة واحدة . 
ومن ثم فإن الوظائف التى عزفا د بروب ©» وحددها لا تشكل ‏ ل 
رأى ١‏ ليفى ستروس 6 أكثر من « مجموعة نحولات 46 مزناه © 
1111 لوظيفة واحيدة . وبدلا من نظام التعاقب الزمنى 
الدى يعد أحد خوراص البئية عند ٠‏ بروب ؛ ؛ يقشرح ١‏ ليفى 
سئروس » لموذجا ١‏ 3400816 : لبئية تتحصدد بوصفها مجمومة من 
التحولاث لعدد صغير من العناصر , 

وتأخل الترسمية د 356261286 » التى وضح هذا النموذج شكل 
مولدة دع368):10 » ذات بعدين أو ثلاثة أبعاد أوما يزيد . وهذا 
ما يقرب نظام العمليات البئيوية من جبر 8001 ٠‏ . فالبنية المولدة 
ذات شكل ثابث يرفض التعاقب الزمنى . ولا يشكل حرك الوظائف 
فى داخلها اكثر من أحد أشكال تغيير مواقعها . 

وهكذا فإن لى وسعنا ‏ انطلاقاً من مفهوم التحولات ‏ أن 
نستكشف كل المتغيراث التى ثمر بها أسطورة واحدة ‏ وأن نجمعها فى 
بئية واحدة . 

وفى داخل مجموعات الأساطير نسم التحولات الكثيرة المرور من 
أسطورة إلى أخرى . وهذا ما يفسر عجزنا للوهلة الأولى عن ملاحظة 
القرابة بين هله الاساطير . فالتحولات التى تسمح لنا مثلاً بالمرور من 
أساطير : العسل » فى إقليم : 2860© » إلى أساطير و العسل ؛ فى 
د إقليم عققلانا0) 2900) هى التحرلات من عسل إلى طريدة ٠؛‏ ومن 
ذكر إلى أنثى . ومن نهىء إلى مطبوخ . ومن قرين إلى حليف . ومن 
معنى عرف إلى معنى مجازى , ومن أمثالى إلى تأليفى ؛ ومن جاف إلى 
رطب , ومن غال إلى مننخفض ؛ ومن حياة إلى موت7!") . 

وبنضح مما تقدم أن الكشف عن التحولات فى بئية ما إنما يمر 
بالضرورة بطريق التحليل والإبسدال . فتحليل عناصر الظاهرة 
المدروسة 1 ومراسة العلانات داخلها ‏ عل مسثكرىق السلسلة 
التأليفية ‏ وإبدال الوحدات الصغرى المكونة لكل علافة من علافات 
هله السلسلة بالوحيدات المكوئة للعلاقة المقابلة فى السلسلة الأخرى » 
1 ببناء حفول السلسلة الأمثاليية والرصول ف النباية إلى البئية 

فأين نحن من كل ذلك ؟ 

قبل كل شىء نقول : إنه إذا كان : ليفى ستروس ؛ يعمل عل 
نصوص «١‏ #نان:00 : معروفة وجمددة سلفا . فإنئا نحن نعمل عل 
نص واحد وحسب . وهنا تكمن الصعوبة . لقد بدا لنا أن أفضل 
طريقة لتعسرية المعنى فى شعر أدونيس هى طريقة الإبدال . لكن 
الإبدال الدى يطبفه ‏ ليفى ستروس » إثما يطبفه على نصوص معروضة 
أمام عينيه عل نحو بمكنه من مقارنتها وإبدال عناصرها بعضها ممع 
بعض . فأما نحن فإنئا نقوم بالإبدال انطلاقا من نص واحد هو 
الصورة الشعرية ؛ فعئاصر الصورة الشعرية معروضة أمام أعيننا ؛ 


لغة الشعر 


ولكن العئاصر النى سنبدها مها لا توجد إلا فى سلسلة العملياث 
المنظقية واللغوية الإرجاعية . هكذا تبدو التحولات عندئا كأنها حركة 
عكسية بالمقارئة مع التحولات عئد ١‏ ليفى ستروس 4 ٠‏ ففى حمين يب 
٠‏ ليفى ستروس » حقوله الأمثالية من معطيات متوافرة لديه ٠,‏ نلجأ 
نحن إلى افتراض هذه المعطياث افتراضا لشويا منطقيا متدرجا . 
ولإنجاز ذلك أقوم بتحليل الصورة الشعرية المعروضة أمامى إلى 
عناصرها الأساسية ؛ فهى سلسلة أفقية تشكل تركيبا . ثم أفوم ببناه 
السلاسل الأمثالية لكل عنصر من عناصرها . واعتماداعل عناصر 
السلاسل الأمثالية أبين سلاسل تأليفية [ أفقية ] جديدة » عل غرار 
السلسلة التأليفية الأصلية . 

معنى هذا أننى أجرى عل عناصر الصورة الشعرية سلسلة من 
التحولات لكى أنقلها من وضعها المجازى إلى وضعها العادى ؛ هذا 
الوضع الذى كانث عليه الكلمات قبل أن تتشكل فى صورة . وإذ 
بنكشف لى فناع المعنى فى الصورة ‏ أتابع عمليات الإبدال حنى نشمل 
مختلف العناصر النى تنم عن غموض فى داخخل الجملة الشعرية . 

إن تحويل العلاقة ‏ ندرباً - بون عنصرى الصورة الشعرية 
الأدونيسية من علاقة تنافرية ضدية إلى علاقة أليفة كفيل بأن يوفع 
المعنى فى حرق الرؤ ية . 

ولقد الكشف لنا ونحن نقرأ شعر أدونيس أن الدلالة عنده مركبة ؛ 


نهى عل المستوى النحوى تتألف من مكونين مباشرين ينجليان أكثر 
ما يتجليان فى صبغة الإضافة ٠‏ مثل وجنة الرماد» و دزهرة 


الكيمياء ؛ وذ إفليم البراعم » ٠‏ الخ . 

ولهذه الدلالة داهًا ومدلونها . فأما الدال فهر مجموع الأصرات 
والحروف المكوئة لعنصريها , وأما المدلول فهو العلاقة بين مدلول 
هذبن العنصرين . وهله العلاقة ‏ مبدثياً ‏ علاقة تثافر يلبغى أن 
نبحث لها عن تعابش ما . هذا إذا لم ننظر إليها على أنبا علاقة خخاطئة ؛ 
تشبه تلك التى بركبها الطفل وتعبر عن عجزه عن امتلاك اللغة فإذا 
ارتأبنا أن العلاقة صحيحة إبداعياً , كان لابد أن نبحث لها عن 
المستوى الذى يختفى فيه التثافر بين عنصريها . 


فى صورة و جنة الرماد » مثلا . نلاحظ أن هذا التركيب بمثابة 
سلسلة تأليفية مكونة من كلمتين . وعندئد فإننى أفوم بائتزاع كل كلمة 
منبها عل حمدة ٠‏ من أجل بناء سلسلتها الأمثالية : ولما كانت كل كلمة 
تمثل و فثة #ااتتعقنة :0*") من السماث المعنرية المحددة ٠‏ فإن 
البحث عن كلماث لبناء السلسلة الأمشالية يشطلق من البحث عن 
مجموعات من السماث المعنوية التى يلتفى بعضها مع بعض فى علاقفات 
تداخل « 1016786680180 ) . ذلك بأن ما نبحث عنه هو مجموعات من 
السماث المعنوية ترتبط فيها بينها بعلاقات تداخعل . ويأق وقوعنا عل 
الكلمات التى تجسد هذه المجموعات إنجازا للسلسلة الأمثالية . 


وبعد بناء السلسلثين الامثاليتين لكل من « جنة » و ٠‏ رماد ) أقوم 
ببناء سلاسل تأليفية جديدة عمل غرار السلسلة التأليفية الاصلية ١‏ جنة 
الرماد » . وبتم ذلك انطلاقاً من التأليف بين كل عنصر من عناصر 
السلسلة الأمثالية الأرلى وكل عنصر من عناصر السلسلة الأمشالية 
الثانية . هكذا ينشكل فى نباية الأمر عصدد من السلاسل التاليفية 
يتشاسب وعدد كلساث السلسلتين الامثاليتين . ثم أنظر فى هذه 
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السلاسل الجديدة واحدة تلو الأخرى . حتى إذا عثرت عل واحيدة 
أو أكثر من السلاسل التى لا تضارب بين عنصريها فضت عليها » 
لأنها كاشفة المعنى , وأيا كان هذا المعنى فإن ما يبمنا هو إزالة الفجوة 
الفاصلة بين المتنافرين . فإذا انتقلنا من مستوى العلاقة بين عنصرين 
إلى مستوى العلاقة بين عناصر الجملة فالمقطع , انكشف الغطاء 
بشكل أفضل . وإذا نحن تابعنا الرحلة فى عالم القصيدة حتى الديوان 
فالاعمال الشعرية الكاملة . استطعنا ‏ فيها يبدو لى ‏ كشف القوانين 
المحدودة جداً لذلك العدد الهائل من الصور المتثورة فى شعر أودئيس : 


ل 


وقبل الانتفال إلى الميدان العمل لابد من أن نزود القارىه ببعض 
الرموز التى رأينا استخدامها لتكون دليلاً له في متابعة القراءة . ول يكن 
للحودنا إلى الترميز بحثا عن الغرابة ولا شوفا إلى « الموضة » . ولكنه 
كان ببساطة ‏ سعيا وراء الاقتصاد , 

من - مقطع ١‏ 

ولا كانت القصيدة مؤلفة من ثلاثة عشر مقطعا فإننا نستخدم هذا 
الرمز ونضع إلى يساره رقم المقطع الشعرى الذى ينثمى إليه . وذلك 
مثل مق  )١(‏ مق (؟) - مق (7). . إلخ , 

٠ هلة‎ - 3 

وكل مقطع مكون من جملة أو مجموعة من الجمل . وما يجدد ذلك 
هر وجود النقطة أو غيابها ‏ كما أسلفنا . فإذا كان المقطع مكونا من 
أكثر من جملة وضعنا عل بسار الرمز [ ج ] الرقم الذى بشير إليها ١‏ 
وذلك من مثل ؛ ج ساج' اج .. إل . 

فإذا انقسمث المملة الواحدة نفسها إلى عدد من الجمل التى 
لا تفصل بيها النقطة . نسمنا هاه الجمل كذلك إلى 
جأس جاب سجءت ... إلخ . 
س- ه سطر 
ولقد فمنا بترفيم حقول الإعراب لكى نتمكن من الإحمالة إليها عند 
اللروم 5 

> ويرمز هذا السهم إلى الأمر بالكتابة . فهو بديل عن العبارة 
٠يكتب‏ ثمانية 7634 56 : إنه فى الفواعد التوليدية جزه من 
التعلميات التى نتخذ شكل القوانين . 


© وأما الدائرة الخاوية المشطورة التى ترمز فى الرياضيات إلى الفئة 
الخاوية : 146 09613516غ : فإننا نستتخدمها للدلالة عل خلو أحد 


طرق العلاقة من التحديد ؛ فلدى تناولنا لعناصر العلاقة زوجاً زوجاً 
ننظر فى طرفيها . فإذا كانا مفردتين حددنا العلاقة بينبها . وإذا كانا 
مفردة من جهة وفئة من المفردات من جهة أخرى عددنا هذه الفثة 
مبهمة حتى تتفكك عناصرها . وهكذا : 

ونشير هنا إلى أن العلاقة بين مفردة وفئة خاوية علاقة إسناد عرفى , 
ريثا تتفكك عناصر الفئة ويثبت العكس . ويقرر عرفية العلاقة خلو 
أحد طرفيها من التحديد . 

ع " وترمز العين إلى المعنى العرفى للكلمة . 

م - أما اميم فإنها ترم إلى العنى المجازى . 

م + عه وأما اجتماعهم| فإنه يرمز إلى اجتماع المعنيين . المجازى 
والعرقى . للكلمة , 

م + م ه وأما اجتماع الميمون فإنه برمز إلى خلو الكلمة من المعنى 
العرلى وانفرادها بالمعنى المجازى , وهله هى حالة الرموز . 

>> وتتضمن هذه العلامة معنى ١‏ إذأ؛ . 

وأا هذه الملامة فإنها نفيد أن العلاقة بين العنصرين 
الموجودين فى داخلها علافة إسناد مُرلى , 


1 وأصا هذه العسلامة المزدوجة فإنها ترمز إلى علاقة 
الإسناد المجازى , 
«* 


ولنتهز الفرصة مرة أخرى لنعلن أن المبد الذى تنطلق منه فى النظر 
إلى العلاقة مبدأ بنيوى ؛ فالعلاقة بنية ؛ وما جد البنية هو ارتباط ' 
عناصرها بعضها ببعض . فإن طرأ عل أحدها أى تغيير انعكس التغيير 
عل العناصر الأخرى كافة . وهذا يعنى أننا ونحن نتقدم فى الجملة 
الشعرية بحثأ عن العلاقات بين عناصرها . فإننا لدى عثورنا على , 
علاقة مجازية ‏ نتراجع إلى الوراء لكى نسجل انمكاس هذه الملاقة 
المجازية على كل العلاقات العرفية السابقة لها . وهذا ما يجعل من 
١‏ زهرة الكيمياء ؛حقلاً متدرجاً من المجاز . 

وأود ‏ أخيراً. أن أشير إلى اكتفائى باستخدام مفهرمى العلاقة 
العرفية والمجازية بعيدأ عن تفصيلات البلافة ومصطلحاتها ؛ فلقد 
كان هذان المفهومان قادرين بمفردهما على وض معركة المواجهة مع 
شعر أدوئيس . 

وسلقوم الآن بإعراب المقطع الأول من و زهرة الكيمياء ؛ - وهو 
المقطع الذى يحمل عنوان الفصيدة ‏ لكى ننتفل إلى دراسته وتحليله . 
وستكتفى الآن بتفديم دراستنا للمفطع الأول . 


اسطظر المعدارل عل الصفحات الثالية 


ع السهم يشير إلى أن ستكمل ق 
/ ار سخ 8 يقية 5 0 
إن العيار اناياه الحدول فى الصفحة الثالية . 


عق اج ا 


مق ج١7‏ ب 


حملة ابتدائية 
ئية لا محل لها من الإعراب 


فى تأويل مصدر فى محل رفع قاعل 


- المقطع الأول دزهرة الكيمياءه - 
الجملة الأولى 0 
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"> 


المقطع الأول «زهرة الكيميا» - 
المملة الثائية 


ال-2 لس 


حملة ابتدائية لا حل لمامن الاهراب 


ل لب 
لي ا تر يي 


جملة استثئانية لا مل ها من الإعيراب 


قاج'ث 


عمق اج 
ج ع؟كجى, + جاب (سة), 
جو ح» فمل + فاعل ( س 7 ) , 


جار-» م 
مجرور -> م لككا 


قعل سه ينبغى تدك 

فاعل ه 0 ون اق جار + تجرور > عم | 09 

فاعل -ه حرف مقتدرى ناصب + فعل + فاعل + ظرل ( س 1 ) ظرف متعلق بالفعل أسافر -> ظرف مكان مضاف + مضاف إليه ( س 
حرف ->' أن أن هع 1 ٠‏ 

رطع ار 5 ظطرف مكان مضاف -> بين ار نان 
0 الترمغ مضافإليبه هه © 

ار ا مضاف إليه موصوف -+ © ات المنفية > 

وزس نه 4> اماترتاع صفة -> الخفيسة ١‏ 

ظرن -> [ ( جار وجر ور متملقان بالفعل أسافر ) + ( ظرف متعلق بالفعل مضاف إليه موصوف -> مضاف إليه مضاف + ضمير مضاف إليه ( س ” ) 
أسافر ) ]. مضاف إليه مضاف -> أشجار الفرة مره 
0 ونا ٠‏ ضير مان إإله > ها جنة الزمار<» م كن الرماد سه ع م + الكل 
2 مضاف إليه موصوف > ع م 

جر ور -» مضاف + مضاف إليه صفة س> الحنفية 1 

نشاف > جنة جئة سباع مسسه لمهم ظرف مكان مضاف --> بين 

مضاف إليه -> الرماد الرماد سه ع مه الاحتراق مطاف إليه سه عم 
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ثفل بم أسافر 
ظرف مكان متعلق بالفعل أسافر -> ع م 


1200 التى م تتحول على حاها , 
ومبدلين كلماتها التى تحولت بالكلمات أو العلامات التى تحولت إليها : 


أن أسافر/, فى نعيم الحريق + بين أجزائه الخفية!ة؟) 


لسسع 
ظرف -> الحريق 


الفاعل :> طلب الحريق 


ج١١‏ - ينبغي / 


ينبغى طلب الحريق 
٠‏ 
مق١‏ جاب؛ 
ج, ب سه خير مقدم + مبندأ مؤخر ( اس 7) , 
خبر مقدم -> 
ميتدأ مؤخر ه 2 
خبر > ( جار + نجرور ) 
جار -» لي 
جر ور حه الرماد لك 
مبتدأ -> مبتدأ + معطوف عليه + معطوف عليه مرصوف 


مبتدأ -> الخواتهم الحوائم » وم -© نفيس 
معطوف عليه -+ الماس اماس سه ع م -؟ لفيس فيس 
معطو عليه موصو -© المزة اللهيية -* م الجزة الأحية -* م حم يؤل اللعة 


وم 6 
مبتدأ مؤخر -> ع م 
ونعيد الآن كتابة الجملة : 
ونضم الآن ج؛ | الى ج١‏ ب : 
ينبغي + طلب الحريق + فى الحريق + نفائس تزيل اللعئة'''" 
مق ج؟ > ج١‏ + جربي + جوان لس )١‏ 


ج؟ -؟ فعل + فاعل ( س 8 ) 


أل كه ييل ته ينبفى -> 
فاعل ه 2 اث 
فاعل -» حرف مصدري ناصب + فمل + فاعل + طرف ( س 5 ) 
حرف -> أن ن جوع 
فمل -> أسافر أسائر اع 
فمل -ه أسافر بأسافر > ع 
فاعل -> ضمير ضيير جاع 


لغة الشعر 


لقن جه خالز 
طرق ه 2 


ظلرى -> [ (جار وتجر ور متعلقان بالفعل أسافر) + (جار وتجر ور معطوفان 
على ما قبلهم!) + (ظرف مكان متعلق بالفعل أسافر) ] ( س 4 ) 
جارح فى فيع 


مجر ور + الجووع الجوم جع 
فمل --ه أسافر أسأنييعم 
جار وير ور » 1 وبر رر- > ع م 


جار هكلى بي فحأع 
يجرور + الورد 


© أسافر -> ع 


الورد -؟ م 


جار وبر ور متعلقان بالفعل أسافر -» 14 
10 سه جار ريجر ور معطوفان ع مم 


جار ريجر رر معطوفان 

ظرف مكان متعلق بالفعل أسافر --» ظرف مضاف + مضاف إليه 

ظرف مضاف ->» نحو احور سباع 

مضاف إليه + الحصاد [ الحصاد->ع 

ظرف مكان هع 1 طرف مكان -» ع م 

كتابة الجملة : 

جء: > ينيفى /أن أسافر /إلى الجورع/: فى الورد/, نحو الحصاد!؟؟! 
الشر الخير الخصب 


ري ->ه الشر واطخير طليا الخصب 


فاعل سه طلب الشر رالخير من أجل الخصب 
حه تجاوز الفصل بين مفهرمي الشر والخير طلبا للخصب 
ويضبح معنى الجملة : «ينبغى تجاوز الفصل بين مفهرمى الشر والخير 
طلبا للخصب» . 
٠‏ 
مقاج؟'اب 
ج, ب حه فمل + فاعل ( س 8 ) 
فعل -> ينبغى 
فاعل »> 
ل ا 
يصدر مسؤيرل -» 
مصدر مؤول معطوف عليه > © 
مصدر مؤول > حرف مصدريى ثاصب + فعل + فاعل مسثتر 
حرف مصدرى اصب )أن لل ينه أن جم 
فيل سه أسافر أسافر -> م 


ته ينبغى -> ام 


هه 


عبد الكريم حسن 


فمل سه أسسافر أسافر » م 

فاعل -> ضمير مسار | شير جاع 

مصدر مؤول معطوف عليه -> حرف مصدرى اصب + فمل + قاعل + 
ظرف منعلق بالفعل أسثر ستري لس ) 

حرف مصدريى نأصب سه 

: ها أن حهع 

نس 027 ا أستريع لع 

فعل -> أستريح تيع 5 


ظرف منعلق بالفعل أستريح > © 1 0000 

ظرف متملن بالفعل أستريح -> ظرف مضاف + مضاف إليه (س 8) 
ظرف مضاف -ه تحث 
مضاف إليه سه © 
مضاف إليه > مضاف إليه وهو مضاف + مضاف إليه (س4) 


5-5-5 عه فوس ->اع 
س 


عه نحت سهاع 


ماف إليه حه (2 


بنبغى / أن أسافر/ أن أستريح / 


مضاف إليه -> مضاف إليه موصرف + صفة (س”7) 
مضاف إليه موصوف -#الشفا» / الشفاء > 14 © الكلمات7؟”) 


كه 
> اليتيمة اليفية -> عم - المجتثة الحذور90) 


مضاف إللبوهرمضاف->ع 
مضاف إليسه > عم 1 نوس-» م هانتصارا دليف 


وود م 1 

فعل -> أستريح -> ح أسسا بود سه وم أبلة(*7 , 
وميا قنتلك 
لعل حواعم 

ذامل -> ضمير-> ع 


حرف مصدرى اصب حم 0 
نمل اينيع -» عم 


مصدر مؤول -> م 
مصدر مؤول معطوف عليه -> مم 
والآن نعيد كتابة المملة : 
الكلماث الجديدة 
انتصار الكلماث الجديدة 


انتصار الكلمات اليديدة 


طلب وبلرغ انتصار الكلماث اليديدة 
فاعل -> طلب وبلوغ انتصار الكلمات الجديدة 


ينبغى 2 طلب وبلوغ انتصار الكلمات الجديدة 


ل ل ا 


جم اث -> جار وجرور متعلقان بخبر محدوف مقدم + مبئدأ مؤ خر 
(صم) 


جار ومجرور متعلقان بخبر مقدم -» © 
مبندامؤخر->» © 
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جار وجرور متعلقان بخبر مقدم -» جار وجرور متعلقان بخبر مقدم + 
جار ومرور معطوفان عل ما قبلهما (س 8) 


جار ومجرور متعلقان بخبر مقدم ->» 6 
جار ومجرور معطوفان على ما قبلهها -> 2 


جار وجرور متعلقان بخبر مقدم -> جار + مجرور (صس4) 


جار->ل مبئدأ مؤخر -> مبثدأ + صفة (س4) 
مجررر-؟» 1 مبعدا-ه 2 
يجرور -> مجرور+ صفة صفة -+ القديمة 
يجرور -> الشفاه الشفاء ه عم -> الكلمات ميئدأ -> مبتدأ مضاف + مضاف إليه (س7) 
صفة -> اليتيمة 3 اليتيمة -» عم -+ المجتثة الجدور مبتدأ مضاف ه زهرة عت عو 
جار » فى مضاف إليه 1 الكيمياء سوم م->التحوا انفد 
0 
جار وجرور معطوفان عل ما قبلهها -+> جار + مجرور (س4) نداعم 
جار حبكل صفة ه 1 
جرور* 2 ونعيد الآن كتابة الجملة الشعرية : 
يجرور -» بجرور + صفة (س ") فى الشفاه اليتيمة'/, فى ظلها الجربح/ زهرة الكيمياء القديمة 
بجرور + 2 
صفة -> الجريح 2 فى الكلمات الجديدة فيهسانحروئة إشراقة التحولات الأزلية 


يجررر »0 سجرور مضاف + ضمير مضاف إليه (س؟) 5 


فى الكلماث الجديدة المحروثة 


مجرور مضاف -> ظل سه قلس ومح لسرا" , ولا كانت الحملة تتكرن أساسا من جار ومجرور متعلقين بخبر مقدم 
سم مضا إل -> ها -» الشفد نيط -> عم محدوف ومبتدأ مؤشر , فإننا سنعيد كتابة الحملة واضعين فى الحسبان 
تقدير الخبر , على النحو الآلى : 
بجرور سه ٠‏ إشرافة التحولات الأزلية , الكلماث الجديدة 
000 1 الجربيح سه عم > المحروث277 , المحرولة , زلية ٠‏ تطلع من 
أما الآن فإننا - خرصا منا على تحديد مضمون «الحرق» و «اللعئة» 
جار ومجرور متعلقان بخبر مقدم -»> مم اللذين لم يتحددا بانتمائهما الضيق إلى سيافهما - سنقوم بمحاولة 
تحديدهما من خلال إبدال عناصر ألإممائين الرئيسيتين للمقطع بعضها 
جار وجرور معطوفان عل ما قبلههم) -» عم ببعض : 
ج01 ينبي طلب الحريق فى الحريق نفائس تسزيل اللعنة 
ج؟ بنبغى )0 تجاوز مفهومى الخير 
والشر طلبا للخصب 
وينبغى / طلب ويلوِغ انتصار فى الكلمات الجديدة / إشرافة التحولات الأزلية 
الكلمات الجديدة امحروثة 
نين /الويييا ابحيييا انيريا 
فمل فاعل جار ويجرور متعلفان مبتدأ مؤ خسر 
طبر مقدم مرك 
جملة استثنافية 


إن السلسلة الأمثالية التى يتكون منها حفل الفاعل تعنى إمكانيبة 2 أن الحريق بتحدد بتجاوز مفهومى الخير والشر . كيا أنه يتحدد بحرق 
إبدال أية سلسلة تأليفية فى داخله مع السلسلة الأخرى . وهذا يعنى الكلماث القديمة وانتصار الكلماث الجديدة , 


يف 


عبد الكريم حسن 


وأما عن مضصمون اللعنة فإن إمكانية إبدال النفائس التى تزيل اللعئة 
بإشراقة التحولات الازلية تعنى أن اللعئة نفيض التحولات , وما 
نقيض التحولات إن لم يكن الثبات ؟ هذا من جهة . ومن جهة ثانية 
فقد انضح لنا من قبل أن اللعنة عقم شامل يصيب الإنسان والارض 
والحيوان . ولما كان تقيض العقم هو الخلل فإن إشراقة التحولاث هى 
إشرافة الحخلق , 


افوامش 

)١(‏ ولعل شير مهاد لهله القصيد: عبارة ٠‏ النقرى » التى تتصدرها ؛ ؛ كلما اب..عث 
الرؤ ية ضاقث العبارة ٠‏ . الأعمال الشعربة الكاملة . أدوئيس . ذار العردة ؛ 
بيررث . المجلد الثان _ ط ؟ 2 198/9 , 

(؟) وهذالا يعنى خطأ التحديد الذى ذهب إليه الدكتور د |إسماعيل » ٠‏ فاقد كان 
تمحديده ينطلق من نوجه موسبقى ٠‏ فى حون ينطلق نحديدنا من ثوجه قواعدى , 
انظر : ؛ الشعر العربى المعاصر : قضاياه وظراهره الفنية والمعنوية » دار 
العودة ؛ دار الثقافة . بيروث . ط ؟ بالاؤكاي ص ص١١‏ -؟١١,‏ 

(5) إلا إذا تعلق بلغة المجاز , وعندها نكون قد خمرجنا من ببدان النحو 
الترزيعى ., 

(4) د دلائل الأعجازق علم المعالى ؛ دار المعرفة . بيروث . 1447 . ص "؟ - 
4 . تحفيق السيد د محمد رشيد رضا ؛ , 
تتعلق ببنية النحو العربى . فمن المعروف أن النحر العرى مبتى على أساس 
الحملثين الفعلية والاسمية . وإننا لنتساءل عن إمكانية إرجاع إحدى هائين 
الجملئين إلى الاخرى بحيث يمكن نوليد النحو انطلاقا من الجملة الاصل . 
والثائية تخص الحملة الفعلية التى يؤسسها فعل متعد , فهل يصح فى مثل هله 
الحالة إدخال المفعول والفعل فى علبة واحدة ؟ لد فضلنا ‏ مبدثها ‏ أن خترق 
فاعدة التعليب الز وجى ٠‏ وأن نضع الفعل والفاعل والمفعول فى علبة واحيدة ٠‏ 
ريثا بقدم المختصون إجابة شافية , 


(5) انظر مئ أجل ذلك ؛ 
١ 5‏ مغن اللبيب عن كتب الأعاريب ؛ لابن هشام الانصاري ٠‏ دار الفكر , 
بيروث ؛ 1997 , ط". ص 75 تحقيل الدكتور , مازن المبارك رمد 
عل حمد الله ٠‏ رمراجعة سعيد الأفغان . 
5 ؛ النجو اراق ١‏ . عباس حمسن . دار المعارف. بمصر » القاهر: , ل ه ى 
واوا ج15 بدصض"1؟ . 


(0) - وليس فى ذلك تناف مم ما ذكرئاه آنفا من رفض التوزيعية للمعنى ؛ فهى 
م54 


هكذا يتحدد المقطع الأول من دزهرة الكيمياء » حرفا للكلماث 
القديمة ٠‏ وحرثا للكلماث الحديدة التى تلشق عن إشراقة التحولات » 


نجاوزا للفصل بين المتناقضات ٠»‏ وتاسيسا لمفهوم جديك , فلكى 
تلحصر لعن الثبات والحمود لابد من التخل عن المفاهيم البالية ٠‏ 
واعتناق مفهوم التحولات الذى تشهد الحياة على أنه سئة الحياة . 


ترفضه فى بدابة التحليل ثم تعترف به فى النجاية . 
(4) لتعمي النظر فى ١‏ التوزيعية » وه التحليل إلى ١‏ مكونات مباشرة » انظر : 
لقم ,1933 ,عاتملا العلة ,لوط .60 ,عوشناوهها ,0اأعقهم810 أ ٠‏ 
,1970 ممتقعمة ا 
١0ت‏ أه اطوالع الونآ 156 ره تاوما لقتساعنناق صا ملامطاء14 ,كلعة1؟ .2 - 
1 ,جوع مووء1 
«ع18!! ,مامهلا #عل رقعنامتنومنآ غ140 ما موروام حر رام م1 ب يم ل 
.معللنكة 
لم762 .230 ,عدو املنومنا ها 8 وملتعنفممام روميوع01 .م 1 - 
105 .هم عأه؟ ‏ 1969 قنئو8 , عممناويها 
(9) تشبر النقاط الثلاث إلى عدم اكتمال التحليل إلى سماتث معنوية فى المثال , 
ولشبر إشارة الزيادة إل عضور السمة المعنوية في كلمئها . أما إشارة النقصان 
فإنها تشير إلى نغهاب السمة المعنرية عن كلمتها . 
١ )٠١(‏ أساس البلاغة , الزتمشرى ؛ دار بيررث ودار صائر . 19814 . 
١ )1١١1(‏ فقه اللغة وسر العربية ؛ . ط ؟ ؛ 15484 , مطيعة الباى الحلبى بمصر . 
تحقيل مصطفى السقا وإبراهيم الإبيارى وعبد الحفيظ شلس , 
(11) «أسرار البلاغة فى علم البيان ؛ ؛ عبد القاهر الجرجانى ؛ تحقيق السيد محمد 
رشيد رضا ٠»‏ دار المعرفة بير وت ) لاوا اص ص ؟”7- 90" ى 
زشيلة رعناوناع20 عو لناعمها نال عاناأعنارا5 معطو مفعل ١‏ 
.1966 ,قامة2 ,نمام ةستم ا 
 )11(‏ قعل عناو1ل6م ملت لزعمة ممتقهقو ماع21 ,أوروله1 ,)ع أمععيط« +١0,‏ 
0 .م ,1972 ,قامة8 ,الناعة .له ,عق برها نال دعمممنعة 
(قق3ع) ‏ ملعف باعن0 لع لاد ,لأسعة له ,1 تععيوا" ,مناممة6 لمومون ٠١‏ 
.9 ,م ,1966 
(15) لتعمين ذلك انظر ! 
أ تامة© ,كتفاقلزة أه معط عط كه مأععمقم ,تمطح ,لح - 


,1965 رلقع2 .1 .1 4ل عط 
, لإو 16 معنا اماق قط" :ه700 .له . ل له قافكا .ل.ل ٠‏ 


,63 ,39 موقناوتاقا 


(109) المعاجم التى اعتمدنا عليها لبناء هذا النموذج هى ؛ 
زأ)ء١‏ لسان العرب » ؛ دار صادر ودار بيروت :1954 , 
(ب) ١-‏ أساس البلافة » للزنغشرى . المصدر السابق . 
(ج) - ١‏ المعجم الوسيط » , تأليف مجمرعة من الأسائذة . ذار الفكر » دون 
ذكر مكان وثاريخ الطباعة , 
(14) يقول؛ لسان العرب »إن الجئة بسئان ذو نخل وشجر ,أو بسئان ذو نخل 
رمنب . ولذا وضعنا هله العناصر الثلائة بشكل مستفل لإمكانية إبدالها 
بسمة واحيدة هى : بستان » ٠‏ فهليه العناصر ؤخمل على أنبا سمة واحمددة . 
(14) عل ألا يكرن هذا الاسم وصفا مضافا إلى معموله فإن كان كذلك شيرجنا 
من الإضافة الممنوبة الثى هى الاصل , إلى الإضافة اللفظية النى لا تفيد 
تعريفا ولا تخصيصا . 
(7) نحن لا ندعى تقديم قاعدة شاملة لعلاقة الإضافة . لأن ذلك يستدعي 
رضع فراعد توليدية ونحويلية لكل علاقات النحو العرى . وأقصى ما ندعيه 
هنا هر تقديم نموذج بسيط رخصرر , 
(71) نوصل : شومسكى و إلى وضع عشرين فاعدة تشمل فواعد اللغة الاتجليزية 
كافة . 1 
زفقة أنجز الشكلا الروسى الكبيره فلاديمير بروب » فى عام ١114‏ كتابه الشهير 
و درامة ل شكل الممكاية الشعبية ان وئئارل فيه بالمرس والتحليل عدة 
مئات من فصص العجائب السائدة لدى شعوب الانحاد السوفيق . ولقد 
توصل « بروب ٠‏ إلى بعض النتائج ا مهمة النى ألفث ظلاها فيها بعد عل مجمل 
الحركة اللغوية والنقدية والفكرية فى العالم المعاصر . ومن هذه النتائج ؛ 
()) - ان هناك رظائف ١‏ مملاعه0" ؛ ثابتة لا يمكن لآبة حكاية مهيا 
بلغت من الطول أن تتعداها . 
(ب) ‏ أنه إذا احتجيث بعض الوظائف عن هذه الحكاية أو ثلك فإن 
ترتيبها لا يمكن أن ينعرض لأى لل ١‏ فالشرنيب الزمنى لخضع له جميمع 
الحكاياث المجيبة بلا اسقئاء . 
(ج)- أن هله القرائين الكوئية الشاملة #علام6 لتنا قامآ لا تنطبق 
رحسب عل حكايات العجائب فى الانحاد السوفيى ؛ ولكنبا ننطين على هذا 
الس الأدى عند الشعوب كالة , وما ينغير هر الأسياه والمحئويات ؛ فأما 
الرظائف وتعافبها فإها ثابئة راسخة . 
,لام ملتناه3 .لله ,قثوم نال منهومامامءه11 ,جوه:8 .لا ٠‏ 
1965-0 ماعو ,تاماه 
(7) كلاهما من أفاليم أمريكا اللاتهنية . 
(4؟) لتعميق النظر فى مفهوم التحولاث عند د ليفى ستروس ؛ نحيل إلى سلسلة 
دراسائه عن الأساطير , 
.1964 قأعو2 ردماظ .40 رغلنت ما أه نت مآ ,1 فقناوتع هات ك1 ٠‏ 
,6 عائة8 رمماظ ,له لمعه كناة اعتتة 120 ,11 ممراونوما م119 ٠‏ 
دماظ رعاطة؛ عل وهر عتمهتم دمل ممنهاءه' 1 ,111 دعناولوهامط اركة ٠‏ 
68 معدم 
مقنمهظ ,مما .له ,نات عتستهه1] 1 ,1 ومناوتع مم14 + 


(0؟) وذلك بالمعنى الذى نعطيه الرياضيات الحديثة لله الكلمة . 
(5؟) بعد أن تحدد المجرور واتضح أن العلاقة بين عنصريه ( جنة + رماد ) علاقة 


مجازية فلفد تحولث العلاقة بين امار والمجرور من طبيعية إلى غير طبيعية » 
أعنى من عرفية إلى مجازية , 


(70) لقغد السحبث العلاقة بر الطبيعية بين جار والمجرور عل الفعل لأنهها متعلقان 


به. 


(18) فبها يتعلن بالظرف الذى هر مجموع الجارين والمجرورين نقول ! لما كانت كلمة 


و الخفية » مسندا إلى كلمة أجزاء وكلمة د أجزاء ؛ و مسئدة إلى : التعيم ٠‏ » 
ولما كان النعيم مسندا إلى 1 الحريق 4 ؛ فإن كلمة و الحرين ؛ هى الكلمة النراة 
النى تتكركب محوفا مكونات الظركف . 

وبذا تصبحع اللهملة : ينبفى /أن أسافر/الحريق , 

وبما أن الفعل و أسافر » يتعدى إلى حيرف الجر ٠‏ إلى ٠‏ فإن الجملة تصبع : 
د ينبغى أن أسافر إلى الحريق ؛ . والسفر إلى الحريق يعني طلبه بحيث تصبح 
الجملة ؛ ينبغى طلبٌ الحريق ) , 


(04) وذلك لألنا ما زلنا فى اللمملة نفسها النى اكتشفنا أن الرماد فيها ‏ ع م . 


(0:") فى الاسطورة اليونانية أن اللعئة لا ثزول عن بملكة د ###مات1 ؛ حثى يعود شبح 
ومجاعنام : عل زورق مصحربا بالجزة الذهبية , وكان عل ٠‏ ومنل ) 
ليستعيد العرش من عمه ١‏ هدذا26 : أن بمصل عل اليزة الذهبية فبخلص 
وطنه من اللعنة النى ححلث به . وما يعنينا من الأمر أن الحصول عل المزة 
الذهبية أمر غاية فى الصعربة . ولكثه غير محال ١‏ فعلى الرهم من وجردها 
داخل غابة مقدسة . معلقة عل شجرة , يحرسها فى الليل والبار ثنين خمالد 
مدطر عل ألف عقدة لمكن ( ومدو1 ؛ من استعإدتها والعودة إلى رطئه 
ظافرا . وما يعنينا أيضا إرتباط ازدهار الوطن وإيطال اللعئة بالجزة الذهبية , 
هذا عل مسترى الأسطورة ؛ لأما عل مستوى البحث العلمى فقد أثبتث 
الباحثة الفرئسية المشهررة : مارى ديلكرر تنام[ .14 المختصة بالأساطير 
اليونائية » لدى تحليلها لأسطررة ٠‏ أوديب ٠‏ أن اللعنة الثى مرج المترجمرن عل 
أن يعدوها رباءٌ وسماعة هى ل الحقيقة عنم شامل يطغي عل الارض والإنسان 
والحيوان . وما استطاعت الارحام أن ئلده جباء من الأمواث أو المشرهين . 
فإذا أردنا الربط بين مسئوى الأسطورة والبحث العلمى من جمهة ؛ ومسثرىي 
القصيدة من جهة أخمرى كان لنا أن نقول إن أدوئيس فى سعيه للحصول عل 
الجزة الذعبية إنما يسعى إلى مراجهة عقم وتشوه لا نستطيع تحديد تجاهما 
الآن . انظر : 

2و .1ط نوم ه: عمل مد ذه .لكا ,رمم ممطزكة وما رلع9ة01 .16 - 

,450-480 ,جع ,.1967 لعهرو .له 
ا اا له 
,938 ماعو موعلا رجمم2 .8 أن ملطومووازاط مك اليم دا 

(1") القاسم المشترك بين معان الجوع - معجمبا ‏ هو النقصان . والنقصات 
يتحلد بضه » وضده هر الكمال . والكمال هو الخير . والخير ضصده الشر , 
وهذا ما يرصلنا إلى إبدال مفردق الجرع والورد بالشر واخير . وذا كان الورد 
هر الجمال ؛ والجمال هر الخير . فإن إبدال الورد بالخير أمر مشروع . أما 
الرصول إلى تجاوز الفصل بين مفهومى الشر والخير فإنه نابع من أن المع 
أساسا بين النفيضين يعنى تجباوز التنافض بيابم| ونجارزهما بعد ذلك , 

(9*) فى المعجم أن الكلمة بنث الشفة , 

(0) اليتوم لخة فاهد الاب من الإنسان والام من الحيوان ١‏ أى فاقد الشمشخص 
الذى بتحدد به وبنتسب إليه . 

(ه") لما كانت الاستراححة نعقب السثر , فإنها تعد ثقيضا له ؛ فالسفر طلب 
لشىء . رالاستراحة بلوغ هذا الشىه . ومن هنا يأنى الربط باهيا . ولقد ثم 
هذا الربط بعد إبدال السفر بالطلب ٠‏ وإبدال الاستراحة بالبلرغ . بناء 
لسلسلة لأليفية جديدة . 

(دم) الظلُ من كل شىء شخصه ؛ وها بعنى نفسه . 

(لام) فى الممجم أن و جرح الشىم » تعنى : شن فى بدلله شفا ؛ وش الأرض 
ححرئها . ومن هنا يثم الانتظال من الجريح إلى المحروث . 

(0) زْهْرٌ الرج : أشرق وثلالاً . 

(ؤم) الكيمياء علم يعرف به طرق سلب المفواص من المواهر المعدنية وجملب خعاصة 
جديدة إليها ء ولا سيها نحويلها إلى ذهب , 


"4 


صدر من مملة ( فصول ) 


مشكلات الئراث 

مناهج التقد الأفى ‏ اللمزء الأول 
مناهج التقد الأدبى ‏ المزه الثانن 
قضايا الشعر العرى 


الشاعر والكلمة 

الرواية والقصة 

المسرح : انجاهاته وقضاياه 

القصة القصيرة : اتجهاتها وقضاباها 


حافظ وشوقى ‏ الليزء الأول 
حانظ وشوقى ‏ الجحزء الثان 
الأدب المقارن ‏ اللمزء الأول 
الأدب المقارن ‏ المزء الثاني 


النقد الأدى والعلوم الإنسانية 
تراثنا الشعرى 

الهداثة ب ليزم الأرل 
الحداثة ‏ الجزء الثالي 


الأسلوبية 

الأدب والفنون 

الأدب والأيديولوجيا ‏ المزء الأول 
الأدب والأيديولوجيا ‏ الجزء الثان 


تراثئا النقدى ‏ الحزء الأول 
تراثنا النقدى ‏ الحزاء الثال 
جماليات الإبداع والتغير الثقانى ‏ اللمزء الأول 
جماليات الإبدا ع والتغير الفقالى ‏ الجزء الثاان 


الشعر العرى الحديث 
قضايا المصطلح الأمى 


دراسات فى الثقد التطبيقى 


5م شسارع شربئت : 
14 شارع بولرت : 
م6 مبدان عرليثت. 
يف شارع المسهور يفت : 
٠‏ شارع المندبانتث: 


لللططف 
لفيا ف 
فنا 
م12١4‏ 
ملفندك 


الباب الأخضر بالحسينت ؛ 4154407 


دمنبرر شارع عبد اللام الشائلث 16٠0©‏ - 


طنطا ‏ ميدان الساعةت : 
امحلة الكبرى ‏ مدان الحطات"؛ 
النصورة م6 شارع الدورفث : 
الجيزة  ١‏ صدان الميزفت : 
النيا ‏ شارع ابن خصببت 
أسبوط شارع الجمهوربات ؛ 
, آاسوان الموق السباحىيث : 


. الاسكلدربة: 44 شارع سعد زغلول تليفون : 


المركز الدولى للكتاب 
شارع 75 بوليو بالقاهرة ات : /4064! 


|المف 
يففف 
مله 


لخر لشف 
4441 


ىم 
رليف 


راشف 


قبل أن يشتبك القارىء مع هذا النوع من الدراسات . أعنى الدراساث التى تبحث فى أدبية الأدب . لا تلك التى 
نختفى فى مقاربائه . أجد من الضر ورة المصاحبة لهذا المقام أن أعرض لنقطتين . قبل الدراسة التطبيقية ؛ الأولى خاصة , 
ش فى علافتها بمحور هذه الدراسة « نحديث النقد » ؛ والأخرى عامة فى علاقتها بالأدب . 


التحديث روجهته : 

إن نعديث النقد : وهله الدراسة تنثمى إليه . يعنى إعلان 
الاختلاف مع النقد القديم . غير أن الاختلاف بذاته أصبح موضة 
النقد العرى . لا ذاك النقد الملشغل بتحديث أطروحاته فحسب . بل 
ذاك النقد الشارح « نقد الدردشة )١(‏ كا يسميه رولان بارت . 
وبعبارة أخرى صار الاختلاف بين من يريد جاهلا أو متجاهلا ‏ 
أن يسلب الأدب أدبيته ٠‏ ومن يريد أن يقرر أن ة الأدبية » هى وليس 
غبرها صلب عملنا فى الأدب ‏ أفول صار د الاخثلاف » الدائم يزود 
نتد و الدردشة» بمسوغ استمسراره . ويجعله . من ثم . نقدا 
مشروعا , لانه هو الذى يضبط جهاز الإرسال فى تلك الموضة 
النقدية , : 

وإذا كان و الخلاف ؛ هو احد فوانين الحياة الإنسائية الأساسية . 
لأنه يعنى 2 الآخر, ٠‏ فإنه لم يعد علدنا سوى ٠‏ محاورة ؛ من تهم ٠‏ تفع 
فى الطرين إلى الادب وليس فيه . من هنا يعمل إعلان الخلاف فى 
الحانب الآخر من نحديث النقد . بعد أن كان أول حركة ندث عنه , 
فا دام الخلاف بيقع خارج الادب فإنه يلائم أطروحات النقد القديم ؛ 
لأن ذلك النقد يعمل هو كذلك خارج الأدب ؛ وئلك مفارقة ! أن 
يصبح الخلاف هو أقصى ما يريده مئن الدردشة . حتى يتحول النقد 
الحديث عن غابته ٠‏ أى إنتاج ما أنتج ٠‏ إلى رد مفاهيم مردودة أصلا . 
وهذا تنبغى إعادة إعلان الخلاف وفقا لنصور آخير ؛ ولن يتم ذلك إلا 
بملئه بمادة النقد الحديث : إنتاج ما أنتج ؛ أى ينبغى لنا أن نؤ كد دائها 
النزوع التطبيقى , 

إن حاجتنا إلى الشطبيق فى أننا النفدى . هذا الذى يتقلب فيه 
ب 


المشروع الحداثى , لا يزودنا بغطاء أوراقنا فيحسب 5 بل إنه يعيد 
د التوازن » إلى عملية التنظير ذاتها . 

وسوف نلاحظ بشىه من التمعسيل فى اللقطة الثانية من هذا الببحث 
أن الدراسات التطبيقية ؛ متسلحة بالمناهج النقدية الحديثة . تعمل 
بشروط غير زمنية ! إنها تراود جميع النصوص وتعمل فى نص لا ينفد , 
إنها تعبر فضاء النص عبورا فوضويا منظها . من السياب حت أبى 
ذؤيب . ومن المقامة حتى نص البياض ! 

إن الدراسات التطبيقية العربية تنزع لإثباث فرضياتها إلى العمل فى 
أية زمئية كانت , وهذا نرى . بل أصبح واقع(" , أن النقد العربى 
الحديث بمتلك الآن أرضا محررة . يقيم عليها قاعدة بنائه . غير أن 
هذه و القاعدة ؛ إذا لم تتسع فإنها عرضة للانبيار بفعل التفاليد الذوقية 
السائدة . وعل هذا ستحاول هذه الدراسة التطبيقية ٠‏ وهى نشغل 
بإبراز موضرعها , الإسهام فى القراءة الكلية . بغية الوصول إلى 
فواعد الأدبية العربية . ومن ثم إلى روحها . 


معلم هذا الخطاب . الذى يبدو لنا بسبطا ؛ غبرلافت للنظر . هو 
ذانه الذى يبدو لذوى النزعات الواقعبة . ومؤزرخى الأدب . معقداً 
وحيرا . هذا المعلم هو : الاكتفاء الذان ؛ فخطاب الادب خطاب 
مكتف بذائه ؛ له من المقورمات الداخلية ما جمعله وجوودا . 
لا انمكاساً , فسب؛ للواقع ٠‏ ونيس قسما منه . فى حبين تتجمع 
الخطابات الأخرى لى أجزاء متفاوتة من الواقع . هذا د الوسم » 
البسيط المعقد للخطاب الأذدى هر اسه الأول . 


إننا لا نتساءل : هل النقد الادبى معرفة أم موقف ؛ حكم أم 
تمليل . حتى نؤ ول إلى ئلك النقطة التى تفصل بين الدب والواقع . 

إن د الممبج ؛ ٠‏ وهر فى نباية المطاف رؤ ية متحفزة سابقة ٠‏ يطبع 
أدوائه إما بطابع معلم الاكتفاء الذاتى هذا . أو بطابع التبعية . هل 
الادب خطاب قائم بذائه أو هر خعطاب التاريخ » أو خطاب الفكر » 
أو النفس . . . إلخ . فى بعد جمالى ؟ 

ولنتوسع فليلا فى هذه النقطة . فنفحص موفع ثلاثة خطابات من 
الأدب | هى الطاب الأسطورى , والخقطاب الرومانسى والطتطاب 
السوريالى » فى حماولة لملاء مفهوم الاكتفاء الذاى . 

فإذا كانت ١‏ الاسطورة » ليست سوى ثعبير عن إشباع رغبات 
البدائى الفكرية29 . توازى إشباع حاجاته الحيوية . من الطعام 
مثلا . حتى تصبح مزدوجات النبىء والمشرى 6 أو المشوى والمطبوح 6 
توازى مزدوجات المرأة الحامل , والمرأة التى حمل ولدها”؟؟ ‏ إذا كانت 
الاسطورة كذلك ؛ فإما لا عرد سوى إشهار لنظام الحياة الأول ٠‏ 
يتخل طابع ذلك النظام . وبعبارة أخترى نصبح ١‏ لغة » تنتجها فواعد 
التبادل الاجتماعى . وهى من ثم تمثل الخطاب الفكرى للإنسان 
الأول . أمافى الأدب فإن ( اللخة ) لا تصدر عن فواعد التبادل ٠‏ بل 
تصدر عن قراعد « النص ) ذائه ١‏ فنحن حين نضصع بإزاء لغة التواصل 
د نفلاما من اليلافات بعد لضم بإزاء لغة النص الأمى و نظاما سْ 
التوافقات » بوساطة « الاستعارة » . وهكذا تصبح الإثنولوجيا دليل 
الاسطورة . ويصبح النقد دليل النص الأدي , 

تعد الاسطورة تفريعا فى الطاب الاجتماعى ؛ أى خمطابا فى 
خطاب الواقع ا خطابا من لهم ودم : أما ملامح الأدبية فى الأسطررة 
فليست إلا نانها عرضيا للتركيب الحكائى فيها . 


فإذا انتقلنا إلى الخنطاب الرومائسى وجدنا . عل لحو أيسر , أن 
أليات هذا الخطاب . تصدر برمتها عن مبدا « المرآتية » الشهير ؛ 
حيث الادب مرأة المجتمع | 

إن المهجرة الروصائسية بشقيها المكان « الطبيعة ؛ والزسان 
د الحلم ‏ . المقابلين د للصناعة » و ١‏ اليقظة » . لم تكن بأية حال 
هجرة أدبية , أو نحرلا أدبها . بل كانت هجرة واقعية ١‏ غير أن النزعة 
التاريمية مكنت هذء الحركة من أن نصبح أساس الثورات الأدبية , 
لقد أصبحث الرومانسية معجيا من و الكلمات الخاصة » التى تعد ١‏ 
هى وال موضوعات فى عرف النقد القديم : المعبرتين عن أدبية الأدب . 
نم يكن معجم كهذا سوى ترميز لأشياء الواقع ٠‏ ومحولائه أنذاك . 
حتى ليصح القول إنها حبركة استبدلت . نحت ضغط الراقع . 
مرضوعات بأخرى ؛ وكلمات بأخرى . والادب . عبر معلم الاكتفاء 
الذان » خطاب بلا كلمات ولا موضوعات , أو قل هو خطاب يغيب 
كلمائه , ويخرب موضوعاته . أما الخطاب السوريالى فقد استعار 
- اللا وعى التى هى جزء من الجهاز النفسى 27 . وأعلن من لم 
دبيتها , 


لفد تجاهلت الهزة السوريالية لمظة الوعى كما تجافل الادب 
الاجتماعى لمظة اللا وعى . كلا الاجاهين السوريالى والاجتماعى 
بضع كاربونات نحث جلد الوافع ويكتب ١‏ والفرق بيبهما أن الأول 
يدير ظهره للواقع والثان حدق فيه . إنها » ببذا ؛ يكونان تطبى 


إنتاج ما ألتج 


جسم واحد : قطبا منشغلا بتزويق ‏ الوقائع ؛ ؛ وقطبا منشغلا 


بتزويق ما وراء هذه الوفائع . 

لا يوجد ‏ أدب » إذن ذورؤية وافعية أو فوق وافعية . سواء أكان 
منشغلا بالقلق الإنسان ( شكسبير) » أو بالوجود العدمى أو الممتنع 
الوجود ( السياب ) . أو ببرتقالة ( بريفير) . أو بالختان الأنشوى 
( سليمان فياض ) , أو بتسمية السحر ( ماركيز ) . 

إن الادب هو انتفال من ( التجربة ) إلى ( اللغة) ؛ رمن 
( العادى ) إلى ( العجيب ) .اهو انتقال مما برى إلى ما لا يرى ٠‏ دإلا 
أصبح فكرا . أو قل تواصلا . والنصوص السوربالية أو الاجتماعية 
تنتمى إلى الأدب إذا انطوت عل ما يجعلها أدبا ولبس لكونها نتتمى قبلا 
إلى هذه الرؤية أو تلك الرؤ يا السوريالية والاجتماعية ( ومسا سمى 
باحركات الأدبية الاخرى تفريع هما ) ؛ فالأدب ليس رؤ يا ؛ إنه نص 
رؤ يوى بالضرورة . 

إلى أى مدى نصل برفضنا إذابة الأدب فى خبر الواقم ؟ إلى القطيعة 
بين الأدب والواقع ؟!إلى جعل ١‏ الأدب » لعبة شكلانية ١‏ لعبة تدير 
ظهرها للألم الإنسائنى ؟ 

والجواب بسير . فإذا كان دمج الأدب بالواقع محالا . لأنه يقضى 
عل أدبيته النى هى جوهره وعرضه . فإن القطيعة بين الأدب والواقع 
محال آخعر , لأنه نوع من أنواع و الوهم ٠‏ الذى لا يمكن إنتاجه . 

لكل هذا لا يسعى منهوم الاكتفاء الذاتى إلى القطيعة بين الأدب 
والواقع ٠‏ بل إلى تعيدن الأدب بالنسبة للواقع . وفى هذا التعيين تبدو 
واضحة الآصرة الحميمة بينبها ؛ فمن جهة يصبح ١‏ الواقع » محور 
المدار الأمى ٠‏ ويصبح ‏ الأدب ؛ جرما عاريا فائما بذائه » من جهة 
أخرى . ولا شك أننا لا نتصرر أدبا بدون « وائع » ؛ ولكننا نستطيع 
تصور واقع بدون أدب . ومن ثم فإن المنطاب الأدى المكتفى بذاته » 
يعنى خطابا لا يتستقلٌ عن الوافع ٠‏ أو ينكفىء عنه ؛ أو يتسلط عليه ٠‏ 
بل يعنى أن يكف الواقع عن بنائه من وجهة نظر وافعية . ليعسود 
الخطاب بعد ذلك إلى « الواقع ؛ عن طريل القراءة ٠‏ ليحدث فيه 
التوترات التى لا عهد له مبا . هذه العلاقة الجدلية بين خطاب الأدب 
والوافع هى صلب عملية النقد الأدى الحديث . ومولة مناهجه , النى 
تحارل الوصول إلى « تموذج » ذلك الطاب إلى قواعده المحدودة . 

لفد حاولت 3 الوائعية » الوصول إلى منتصف الطريق مع الأدبية » 
فقامت بمصادرة معتقداتها « الأدبية » القديمة لتعلن تاريخ السلسلة 
( وافعيات بدلا من واقعية ) . من الوافعية الاشتراكية إلى الوافعية 
النقدية إلى الوافعية المديدة إلى وائعية بلا ضفاف . ححتى أخر حلقة : 
البنائية التكرينية ؛ التى رفعت بإزاء « الأدبية » شعار : : سوسيو- 
أدبية » . 

غير أن كل هذا التحول لم بأث بجديد ؛ نقد ظللما نبحث فى 
« السرواية » التى اخشارتها تكريلية و جولدمان 20 عن الأبئية 
الاجتماعية المحركة ؛ كأننا نعود من حيث بدأنا : الأدب هو انعكاس 
لحركة المجتمع فى أبنيئه المختبثة . بعد أن كان العكاسا مباشرا لحركته 
فى السطح . 

وبناء على ما تقدم ؛ سنعود نحن المعليين بتحديث النقد إلى كوكبنا 
الورفى ٠‏ لنقر ‏ بالعلم واليقين ‏ أنه الكوكب الوحيد . الذى ينطوى 

وفنا 


مالك المطلبى 


على حياة . بعد كوكب الأرض . وما حياته سوى خطابه ؛ ذلك 
الخطاب الذي تتمحور أليائه عل نقطة الاكتفاء الذان : اللا موضوع 
( أركل الموضوعات ) . وبتعبير زمانى : اللازمانية . أو كل الزمان . 
فإلى جانب الزمان وعملياته التاريمية بصبح «١‏ الحاضر ؛ معلم الأدب 
الوحيد : عصور متجمدة | غيابها ليس ماضيها أو مستقبلها بل 
حاضرها المتصور عن حاضرها الموجود . وعل هذا تعنى البة الأدب ٠‏ 
لا زمنيته ؛ لان طابع السلسلة الزمائية لا يعود فائها . ومن هنا يصبح 
١‏ ناريخ الادب ؛ خارج الادب ؛ أى يصبح تاريما للواقع ؛ ذلك لأن 
تاريخ الأدب إما أن يلوذ . شأنه شأن الخطابات الأخرى . بالامتداد 
أو الانقطاع . أما الخطاب الأدى فلا يعنيه الامتداد ؛ لاله لايتراكم . 
ولا يعنبه الانقطاع ؛ لأنه لا ينقلب عل غيسره . إنه حركة البناث 
دائمة ؛ بحر متلاطم من الافتباسات اللغوية ١‏ قوى اتباسية مصنفة 
تمن أنظمة رمزية لا ذوائية ولا تجاربية . 

وإذا كان الادب نظاما رمزيا . أى كيانا مشفرا فحسب . فإن 
الواقع يتخد فيها يتحخد الشفرة ذائها ؛ أعنى اللغة , ويقوم بالمداورات 
التشفيرية فى أحيان كثيرة ( نجد كمية لا بأس بها من « الأدبية » فى 
مجحرى الواقع ) . هذا المشترك : وفرع « الأدب » وه الواقع ؛ مل 
شفرة واحدة . يعنى أمرا واحدا : أنجهما جاهزان لاستخدام افتراقهها , 
إن الافتراق هو جوهر كينونة الادب والراقع فى أن . وليس التطابق ؛ 
لان التطابق فى الشفرة يعنى موت أحدهما ؛ ولآن الواقع لا يموت ؛ 
بوصفه مركبا يعرض أبدا ما بفقده حتى يأن أمر الله ؛ ولان الأدب لا 
يموت بوصفه خارج الزمان ؛ ففإن موت أحدهما ليس سوى معنى 
مجازى . هو تطابقهها . وهذا ما تفعله مقاربات الخطاب الأدى بجعله 

إن الافتراق التشفيرى يمملءا دائما عل جعل اللغة هى جوهر أدبية 
الأدب وسالبة أدبيته فى أن واحد . وإن أية غفلة عن هذه العلاقة 
الجدلية ستجعل الأدب قراءة فكرية موضوعانية ؛ أى قراءة تقتل 
الدب ١‏ تنزرع فتيل الأدبية . وتمعله كتابة فى ظل ممحاة . كل خطاب 
له شفرئه : الأساطير هى شفرات الفكر الول ؛ اللاوعى يجد شغرته 
فيه| يبعثه من رسائل وعلينا دائها أن نحذر هذه الأخلاط اللغوية . التى 
تشبه سوائل فى آنية | 

ل 


والآن يمكننا الفرل فى اطمئئان إن السياب ظلم شعره . من حيث 
أغرث حيائه ‏ وهى صلسلة من التتابعات الحزيئة ‏ النقاد بها ٠‏ فظل 
. شعره يجرى فى حدود الدهشة الاتطباعية . وظل هو شاعراً بلا 
شاعرية . لقاد دارث الدراسات حول لحم السياب وده ١‏ البيثة 
والعقيدة والخلق والفقر . . إلخ . .وكان من الطبيعى أن تحمل هذه 
الدراسات الكثيفة جرثومتها إلى شعسره . وبمعنى آخير أصبح النص 
الشعرى انعكاسا للواقع , لنعود مرة أخرى إلى ؛ اللاأدبية ؛ . نبحث 
فى اللغة عن التجربة , ريصبح السباب , فى أحسن الدراسات » 
مرضوعافى علم نفس الأدب : إن نصه ليس سوى عملية كبث أو قمع 
متلبس بالشعر . وعمل الثقد هو إزالة هذا اللبس . أو يقال إن نصه 
ليس صوى صرنخات استغائة أمام جدار يبوى ؛ حركة عينين فى جرف 
ليل مرعب ؛ منبه فاستجابة ؛ منبه فاستجابة . . . . وهكذا تتم 
العودة عن طريق آخر إلى ١‏ الواقع ؛ ! وبعبارة أكثر وضوحا : بحث فى 
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أقنعنه النى استخدمها”) ١‏ عن تلبسه شخصيات المسيح وأبوب 
وعوليس . فى حين لم يبحث فى قواعد عمل ثلك الأفنعة عبر ثنائية 
الوجه والقداع . وكا نلاحظ فإن الخيط الذى يفرف بينبما دقيق 
ووهمى . ولككنه يمثل وجود الرسالة اللاواعية والرسالة الشعرية , 

ونود فى هذه الدراسة أن نعود ونتشغل بالئص السياي لعلنا نبتدى 
إلى فواعد عمله . بالقبض عل نوانه الشعرية . ومن ثم إدراكها . 
أليس النقد معرفة أدبية ؟ 

ما حصلت عليه فى دراستى الاحصائية اللغوية الشاقة للسياب 
والبيان ونازك(؟) هو النتبجة الأئية ؛: 

يعمل السياب فى نطاق وجود نافص . أو وجود غير موجود ؛ أو 
بعبارة أخرى فإن هذا الشىء نفسه الموجود بالفعل يجب أن يكون 
موجودا”'' . لى ثنائبة التعليق اللغوية العمربية ( أى داخل مكول 
الشرط والحواب ) نجد نقاط الانتشار عند السياب نصدر عن أداق 
الامتناع والوجود ه لرورولولا: . فى ححين تصدر عند البيان عن أداة 
الربط المجرد « عندما ؛ . أما نازك : فتتجه بنا إلى تناص ترائى عبر 
إن ام الشرط فى العربية0'"" . 

فإذا وضعنا المنطاطة الآئبة : 


اسنطعنا بالفرض أن نخشزل النص الشعرى للسباب ونازك 
والبيان ( مايقارب 4١‏ مجموعة شعرية ) إلى تلك النوى الثلاث ويبمنا 
ها هنا نواة السياب الشعرية المفترضة , التى سئلاحظها نتولد عبر 
ثنالياث حسية , كها فى « اللبس والعرى 6" . و « القناع والوجه » 
و ١‏ البثر والصحراء ؛ ؛ هى ما تحاول تقديمه الآن , 


النص الأول : 
غريب على الخليج 


الربح تلهث بالهجيرة ؛ كالحثام . على الأصيل 
وعل الفلوع نظل تطوى . أو تنشر للرحيل 
زحم الخليج ببن مكتدحون جوابو بحار 
وعلى الرمال . على الخليج 

جلس الغريب . يسرح البصر المحبر فى الخليج 
ومبد أعمدة الضياء ٠‏ بما يصعد من نشيج 

٠‏ أعل من العتاب يبدر رغوه ومن الضجيجٍ 
صوت تفجر فى قرارة نفسى الشكل : عراق 
كالمد يصعد , كالسحابة . كالدموع إلى العيون 
الربح تصرخ بى : عراق ! 


والموج يعول بى : عراق , عراف ؛ ليس سوى عراق ! 
البحر أوسع ما يكون وأنت أبعد ما تكون 


والبحر دونك ياعراق / 
بالامس حين مررت بالمقهى , سمعتك ياعراق 
وكنت دورة أسطوانة 


هى دررة الأفلاك من عمرى » تكور لى زمانه 
فى لحظتين من الزمان . وإِنْ تكن فقدث مكانه 
هى وجه أمى فى الظلام 

وصوتبها 3 يتزلقان مع الرؤ ى ٠‏ حتى أنام 

وهى النخيل أخاف منه , إذا ادهم مع الغروب 
فاكتظ بالأشباح تخطف كل طفل لاي وب 

من الدروب 

وهى المفليّة العجوز وما نوشوش عن ٠‏ حزام. ؛ 
وكيف شق القبر عنه , أمام و عفراء » الجميلة 
فاحتازها , , . إلا جديلة 

زهراء . أنت . . اتذكرين 

تنورنا الوهاج نزخمه أكف المصطلين ؟ 

وحديث عمتى الخفيض عن الملوك الغابرين ؟ 
ووراء باب كالقضاء 

ند أوصدته عل النساء 

أيد تطاع مما نشاء . لأنها أيدى رجال 

كان الرجال يعربدون ويسمرون بلا كلال 
أفتذكرين ؟ أتذكرين؟ 

سعداء كنا قالعين 

بذلك القصص الحزين لأنه فصص النساء 
حشدٌ من الحيوات والأزمان , كنا عنفوانه 

كنا مداريه اللذين يمد بينبما كيانه 

أفليس ذاك سوى هباء ؟ 

حلم ودورة أسطوائة ؟ 

إن كان هذا كل مايبقى فأين هو العزاء ؟ 
أحببت فيك عراق روحى أو حببتك أنت فيه ؛ 
ياأنتها ٠‏ مصباح روحى أنتها - وأتى المساء 
والليل أطبق . فلتشعا فى دجاه فلا أنيه 

لوجئت فى البلد الغريب إل ما كمل اللقاء ! 
الممتقى بك والعراق على يدى . . . هو اللقاء 
شوق يخض دمى إليه ؛ كأن كل دمى اشتهاء , 
جوع إليه . . كجرع كل دم الغريق إلى المهواء . 
شوق الحنين إذا اشراب من الظلام إلى الولادة ! 
إن لأعجب كيف يمكن أن يمون الخائنون ! 
أينخون إنسان بلاده ؟ 

إن شان معنى أن يكون . فكيف يمكن أن يكون ؟ 


الشمس أجمل فى بلادى من سواها , والظلام 
حتى الظلام ‏ هناك أجمل . فهو يحنضن العراق 
واحسرتاه ؛ متى أنام 

فأحس أن على الوسادة 

من ليلك الصيفى للا فيه عطرك ياعراق ؟ 

بين القرى المتهييات خطاى والمدن الغريبة 

غليت تربتك الحبيية 

وملتها فنا المسيح يحرف المنفى صلبيه 

فسمعت وقع خخطى الجياع تسير , تدمى من عثار 
فتذرفى عي . منك ومن مناسمها ٠‏ غبار 

مازلت أضرب . مترب القدمين أشعث . فى الدروب 
نحث الشموس الأجنبية 

متخافق الأطمار . أبسط بالسؤال يدا ندية 

صفراء من ذل وحمى : ذل شحاذ غريب 


بين العيون الأجنبية 

بين احتقار والتهار , وازورار . . أو خطية » 
والموث أهوى من د خخطية ؛ 

من ذلك الإشفاق تعصره العيون الاجنبية 
قطراث ماء . . معدئية 


فلتنطفى . ياأنت , ياقطرات , يادم » يا . . . نقود » 
باريح ياإبرا تخيط لى الشراع ‏ منى أعودُ 

إلى العراق ؟ متى أعود ؟ 

يالمعة الامواج رنحهن مجداف يرود 

ب الخليج , ويا كواكبه الكبيرة . . بانقود ! 
لبث السفائن لا تفاضى راكبيها عن سفار 

أو ليت أن الأرض كالافق العريض ؛ بلا بحار ! 
مازلت أحسب يانفود . أعدكن وأستزيد 

مازلت أنقص ٠.‏ يانقرد , بكن من مدد اغترابى 
مازلت أوقد بالتماعتكن نافذق وباي 

فى الضفة الأخرى هناك فحدثينى يانقود 

متى أعود ؟ متى أعرد 

أتراه يأزف ١‏ قبل موق ؛ ذلك اليوم السعيد ؟ 
سافيق فى ذاك الصباح ؛ وفى السماء من السحاب 
كسّر . وفى النسمات برد مشبع بعطور اب ١‏ 
وأزيح بالنؤ باء بفيا من نعاسى كالحجاب 

من الحرير ؛ يشف عما لايبين وما يبن 

عما نسيت وكدت لا أنسى ١‏ وشك فى يقين . 
ريضىء لى ‏ وأنا أمد يدى لألبس من ثيابيى - 

م يملا الفرح الخفى شعاب نفسى كالضباب ؟ 
اليوم - واندفق السرور عل بفجان ‏ أعود ! 


مالك المطلبى 
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واحسرتاه . . فلن أعود إلى العراق ! 
وهل يعود 

من كان تعوزه النقود ؟ وكيف تدخخر النقود 
وأنت تأكل إذ نوع ؟ وأنت تنفق ما يجود 
به الكرام ٠‏ عل الطعام 

لتبكين على العراق 
فا لديك سوى الدمورع 
وسوى انتظارك للرياح وللقلوع ! 


أنشودة المطر 

عيناك غابتا نخيل ساعة السحر 

أو شرفتان راح ينأى عهها الفمر 

عيناك حين نبسمان نورق الكروم 
ونرقص الأضواء كالاقمار فى تبر 

يرجه المجداف وهنا ساعة السحر 
كأنما تنبض فى غوريهما النجوم 

وتغرفان فى ضباب من أسى شفيف 
كالبحر سرح اليدين فوقهالمساء 

دفء الشتاء فيه وارئعاشة الخريف 
والموت 0 والميلاد ل والظلام 3 والضياء 
فتستفيق ملء روحى 3 رعشة البكاء 
ونشوة وحشية تعائق السهاء 

كنشوة الطفل إذا خاف من القمر ! 
كأن أفواس السحاب تشرب الغيوم 
وقطرة فقطرة تذوب فى المطر . . . 
وكركر الأطفال فى عرائش الكروم 
ودغد غك صمتك العصافير عل الشجر 
أنشودة المطر . . . 


ثثاءب المساء , والغيوم ما تزال 
نسح ما نسح من دموعها الثقال 
كان طفلا باث يهبذى قبل أن ينام 
بأن أمه ‏ التى أفاق منذ عام 

فلم يجدها . ثم حين لج فى السؤال 
قالوا له : « بعد غد تعود . . » 
لابد أن تعود 

وإن تهامس الرفاق أنه هناك 

فى جانب التل تنام نومة اللحود 


سف من ترابها ونشرب المطر , 

كأن صيادا حزينا يجمع الشباك 
ويلعن المياه والقدر 

وينثر الغناء حيث يأفل القمر 

مطر . . 

مطر . . 

أتعلمين أى حزن يبعث المطر ؟ 
وكيف تنشج المزاريب إذا اغهمر ؟ 
وكيف يشعر الوحيد فيه بالضياع ؟ 
بلا انتهاء ‏ كالدم المراق . كالجباع , 
كالحب . كالاطفال . كالموق ‏ هو المطر ! 
ومقلناك بى نطيفان مع المطر 

وعبر أمواج الخليج تمسح البروق 
سواحل العزاق بالتتجوة والمتعار 
كأنها تهم بالشروق 

فيسحب الليل عليها من دم دثار 
أصيح بالخليج : : ياخخلوج 


ياراهب اللؤلؤ ٠‏ والمحار . والردى ! ع 


فيرجع الصلاى 

كأنه النشيج 

: ياخليج 

ياواهب المحار والردى . . » 

أكاد أسمع العراق يذخير الرعود 

ريز البروقفى السنبول والجبال: 

حتى إذا ما فض عنبا خمها الرجال 

لم نترك الرياح من مود 

ل الواد من أثر ١‏ 

أكاد أسمع النخيل يشرب المطر 
وأسمع القرى ثن . والمهاجرين 
بصارعرن بالمجاديف وبالقلوع . 
عراطف الخلبج ؛ والرعود . منشدين ؛ 
وفى العراق جو 

وينثر الغلال فيه فوسم الحصاد 

لتشبع الغربان والجراد 

وتطحن الشوان والحجر 

رحى تدور فى الحقول . . . حوها بشر 
مط 


مطر . . 

موري 0 
وكم ذرفنا , ليلة الرحيل ؛ من دموع 
لم اعتللنا ‏ وف أن نلام ‏ بالمطر . . 
مطر . . 


ا ع 

ومنل أن كنا صغارا كانت السياء 

تغيم فى الشتاء 

ويبطل المطر ١‏ 

وكل عام حين يعشب الثرى - نجوع 

ما مر عام والعراق ليس فيه جوع . 

مطر ... 

مطر... 

فى كل قطرة من المطر 

حراءٌ أو صفراء من أجنة الزهِرٍ . 

وكل دمعمٍ من الجياع والعراة 

ركل قطرة تراق من دم العبيدٌ 
فهى ابتسام فى انتظار مبسم جديد 

أو حلم تورّدثُ عل فم الوليذ 

هال اغد افو" واهب المياة! 


5 
مطر... 
مطر... 
سيُعشبٌ العراق بالمطر . . . ؛ 
أصيح بالخليج : « ياخليج . . 
ياواهب اللؤلؤ , والمحار ؛ والردى ! ؛ 
فيرجع الصدى 
كانه النشيج : 
ويا خلبيج 
يا واهب المحار والردى ! ») 
وينثر الخليج من هبائه الكثاز 
على الرمال رغوة الأجاج . والمحار 
وما تبفى من عظام بائس غريق 

من المهاجرين ظل يشرب الردى 
عن علي الخليج والقرار 
وف العراق ألف أفعى تشرب الرّحِينُ 
من زهرة يرثها الفرات بالندى , 
وأسمع المصدى 


ومطر . 

مطر . . 

مطر .. 

فى كل قطرة من المطر 

حمراء أو صفراء من أجئة الزهر 
وكل دمعة من المياع والعراة 

وكل قطرة تراق من دم العبيذٌ 
فهى ابتسامٌ فى انتظار مبسسم حيديد 
أو حلمةٌ نورت عل فم الوليدٌ 

فى عالم الغد الفتى . واهب الحياة . » 
وييطل المظر . . 


فرضية الدراسة 

تنطلق هذه الدراسة من النظر إلى قصيدن ؛ «غريب عل 
الجليج ,19 ؛ و ١‏ أنشودة المطر :«19) بوصفهم| مقطمين فى 
قصيدة واحدة ؛ تنتمى إلى مجموعة ٠‏ الماثياث »فى الكل الشعرى 
للسيّاب . وهذه الفرضيّة ستكون موضوعا للبرهنة عليها فى 
مواضع نحليل بنية كل مقطع . وف المواضع التى ينتمى فيها كل 
مقطع إلى الآخر . 


0 تحلبل المقطع الأول ( غربب على الخليج ): 

- بنية السطح : 

قْ وغريب عل الخليج ؛ عبر المسح 

الارلى 0 : سطح 
يمن فيه « المدلرل ؛ على الدال . على الضد من المقطع الثان 

انشودة المطر» حيث يبمن ١‏ الدّال؛. ثم عل 
د المدلرل » . غير أن مدى التحليل سبصل بنا إلى عبور آخر . 
بنشط فيه و الدال ؛ داخل ما أسميه ( التعارضيّة الجوانيّة ) , 


0 احركة الأولى ؛ حمركة الافتتاح : 


تشغل هذه الحركة الأشطر الأربعة الأولى ؛ وتمند من « الربيح 
تلهث » , وتغلق عند و لصف عارى ؛ . وبتخل الافتتاح شكل 
حيركة الشىه : 

: الريع » 

شىه ذو طبيعة حركية ؛ ثُنبيء عن حركة سلبيّة ؛ أى هادمة : 
وغيابه د ادم » أو ه المهبوب عليه » . 

محتفظ الربح . مؤقتا ٠‏ بغالبها , فلا تعلن عنه . غير أنها تتفيح 
على زمان ( حركة ) ين : ( المنام ) ( تلهث ) . الحثام ه تجثم . 
وفضاءٍ ذى لون : 
( فى ) افجيرة 
( على ) الأصيل 


ذا 


مالك المطلبى 
وهذا اللون يندرّج فى السطوع اللحاد الكثيب ( الحجيسرة) ؛ إلى 
الخفرت . لون خافت . يحاذى اللون الأسود ( الأصيل ) اللبل . 
7 الانفتاح يلبىء عن اتغلاق ٠‏ 
وخلل هذين اللونين . فى اننظار هبوط الليل ؛ أو قيام الحجاب . 
تعوم الأشياء ٠‏ وححدها . بلا ذوات خخارجية ٠‏ كما توه م المنطاطة 


الآئية : 
خطاطة )١(‏ 
الشىء زمائه نضاؤه أثره 
( الفاهل )2 (فعله) ( مكاله ١)‏ (ففعوله) 
الريع تلهث الفحيرة ١‏ )غالب 
نمدم ( فضاء اجر ) 
الأصبل 
( فضاء الزوال ) 
الفلوع 
1 ( فضاء البحر ) 
القلوم نطوى ( الببحر )0 الرحيل 
تنشر بالاستدعاء 


سنلاحظ فى حركة الافتتاح أيضاً . كما تبين الخطاطة )١(‏ ؛ أن 
الفضاء متفر ع إلى أصيل . وقلو ع . كيا توضحه الخطاطة الآأنية : 


خطاطة (؟) 


القلوع 


هذا التفربع هو ( نواة ) دلالية مهمة : نالتقابل بين ما تستدعيه 
( الفلوع ) وهو ( البحر ) ؛ وما يستدعيه الأصبل الذى لا يكون إلأ 
( البر ) بالضرورة 0 سبنخط شكل التعارضية ة الحموائية بعد ذلك , 

وعلى هذا يمكن إجراء التحوير الآ : 
الربح تلهث فى البر ! 
وفى البحر | 

وهذا ينسن ماما مع دلالة السطح فى كون الغريب واقفاً عل الخبط 
الذى بفصل بين الب والخليج . قاصداً الب الآخر ( العراق  )‏ 

كبا توضصه اللنطاطة الآنية , 

خطاطة (" ) 
بر |7 هع تليج لسسع بر 


4 


ولا تكمن أهمية هله الئواة الدلالية فى كوبا نشبر إلى وجوده شوق 
البر ؛ أمام البحر ( لا نتحدث عن البرّ الهدف . أى « العراق » ؛ 
فهلا مُمْلْن ) . وإنا تسأن أهميتها فى كوبا : أداة ؛ تسزيسل نكر . 
( الوحدات ) النى تتقنع بأشكال أخرى . 

ربعبارة أخرى ٠‏ لا يهم الغريب بما يمتد أمائه فحسب . كما يعلن 
عن ذلك السطح الدلالي ٠‏ بل يبتم أيضاً يما وراءه ! 

وهكذا نحصل على بداية اهثمام بالبر الذى يماول السطح 
الدلالى . على نحو نشط . إلغاءه . أر ثغيييه . 

إذا ععدنا إلى الخطاطة (رقم ١‏ ) وجدئا أن حسركة الشىء الشان 
د القلو ع ؛ تنبنى على نحو يسمح بتكوين فجوة لدخول فاعل ثان . 
هو لفسه ( فاعل ) د حم » , 
د زحم الخليج ببن مكتدحون جوابو بحار ؛ , 

إن فاجل ٠‏ ُطوى ؛ و ١‏ شر ؛ هو ؛ القلوع ؛ . والطنٌ والنشر 
مسندان إلى القلو ع . وغما فى الوقت ذانه يشيران إلى مسند معلوم آخر 
هو : 

د مكتد حون » 

هكذا يبدأ الفاعل الذاث . أو الذراث الفاهلة . فى الحلول بإزاء 
الأشياء . وإن كان حلولاً واهناً وثقيلاً : 

دزحم) 

ثم هى لا تأن عبر اسمها . أى عبر جرهرها . بل عبر عرض 
الأسماء . أن الصفات + . والصفات تُنبىه عن موصوفات 
مهلدّمة : 
١‏ مكتدحون 
؟ ‏ جوابو بحار 
© اح محفاة 
4 أنصاف عراة 

نلاحظ أن الصفة الثانية و جوابو بحار ؛ تعبير عن إحالة إلى 
الشىء ؛ لأن شرط الذات هو الحركة فالسكون ؛ ( وعلى هذا يكون 
للقلب عدد من الدقاث ) ؛ أما الشىء فإما أن يكون ساكثاً بذاته . أو 
متحركاً بذائه ( أى بما هو علبه . لا بكوله محْدتُ حركته أو سكوله ؛ 
فالمحدث هو الله ) . 

وعلى هذا النحو تُعلن الأشياء عن مفعوها . ومفعوها هو وجود 
منشيىء ؛ أى أنه يعلن لى حاتمة هذه الحركة مفعول الريح أو غائبها . 

وهكذا نعين حركة الافتتاح الأشياء . فى نقابل غير خصص : 


و 


خطاطة ( 4 ) 
الطبيعة : الخلبج : الريح . الرمال 
الثقافة ؟ القلو م 


الجماعة : مكتدحونءجوابو بحار . . . إلغ , 


كبا نلاحظ أن تعيين الأشياء فى الخارج ؛ كبا هى ؛ المراد به أنْ 
تكتسب ثلك ( الأشياء ) حيادها وموضوعينها . من أجل التحول إلى 
الممركة التالية , التى تعبّر عن سلطة الذات , غير أن هذا التحول يثم 
عبر حركة انتقال . تمَهّد للحركة الثالية . 
المتركة التوسطية : 

نتوسط هله الحركة بين ححركة الامتتاح ( الأولى ) والحركة الثانية . 

وهله الحركة هى : 


...0 . أعمدة الضياء » . 

وفى هلء الحركة يكون الفاعل قد وضع وتُخصّصٌ , ولكنه ما يزال 
نحت هيمئة ( الشىء ) ؛ إذْ تكون نقطة الارتكاز قبل المرنكسر . أو 
بحسب التوزيع اللغوى الأفقى يقدم الذيل اللغوى قبل قيام مركزه ١‏ 
أو التكملة قبل يام ما تكمله : 

, س وهل الرمال‎ ١ 

ف وعلى الخليج . 

م ب جلس الغريب . 

الرمال تبك بالغريب ( جالس/ثابت ) ؛ وهو . فى انقضاض ل 
الأشياء عليه . يقيم ببصره ( النظر إلى الخارج ) هذا التخلخل بان 
الأشياء وذوابها : 

تبجم الرب على وجود ( فضاء ) مندقع إلى عزلة ( أصيل ) ٠‏ 
ووجود لذوات مهدمة ( مكتدحون ) ! لكنْ هذا الوجود الخارجى 
بتحوّل ‏ حين بظهر الغسريب ‏ إلى وجود ذانى عن ريق نشويشس 
الرؤية ؛ فالاصيل لا يتقدم نحو اللبل تقدماً فلكياً بل تقدمأنفسياً ؛ 
فمعه يعمل الغريب ؛ 
و ومبدٌ أعمدة الضياء » 

ما تبقى من الضوء يُزال إزالةُ نفسية . وهكذا نبدا برؤية الأشباء لا 
كبا توجد بل كما تتكون بإسقاط الذات عليها . لكنها رؤية أو ابح 
ما قبل ب الظلام . 
الحركة الثانية : 

تبدأ هذه الحركةُ من : 

أعل من العباب .. ) 

إلى د بالأمسى حين مررت بالمقهى ؛ . 

فى هله الحركة يصبح الشىء والذاث فى مستوى واحد . 

العبّاب بحجب كل شيه . 

والصوت الداخل يحجب كل شىء . 

والتفاضل ف « أعل » المقصود به التفرغ للذات ؛ أو بده سلطة 
الذات على ماحوفا! وهذا هو الظلام . لبس هناك ماهو 
دخارج 2 ٠‏ فكل شىء يتحول إلى الداخل . حيث يتلاشى الزمنان 


الموضوعى والنفسى ( الزمان المسقط على الموضوع ) . ويل مله 
الزمن الداخلى ؛ زمن الذاكرة . 
: وبتتفل التعبير فى هذه الحركة من الغائب إلى الناضر . يصير 
الْتحدّث هنه ‏ فى الحركة الأولى والتوسطية ‏ يصير منحدّثاً فى هذه 
الحركة . وتتحول ضمائر الغيبة النى ترتبط بمششارها ( الغريب ) إلى 
ضمائر حضور . 

كما توضحه الخقطاطة الآنية : 


خطاطة (*) 
الحركة التوسطية : 


جلس سههر 
يسرّح سههر 
هد سههر 
يصعد ههر 


الحركة الثائية : 


قرارة نفس هنا 
تصرخ ىهنا 
يمول ىهنا 


تجرى ( الذاث ) معبراً عنها بضسير الحضور ( أنا ) فى موازاة 
الموضو م الداخق ٠‏ معبراً عئه ب ( العراق ) . 

إن ضمير المتكلم الذى يعنى انقلاب الزمن من ( الغياب ) إلى 
( الحضور ) . يتبادل الرسالة مع الاسم ( الموضوع ) بذاته . أى 
بتخصيص اللفظ . وهو العراق ؛ لا بالإشارة إلبيه . كما هي حال 
الموضو ع المنارجى فى الحركة الأولى . 

وهذءه نفطة مهمة فى التحول من (الذات ) الناظسرة إلى الذات 
الرالية ( النظر بالعين , والرؤية بالقلب ) ؛ من النظرة المشوشة إلى 
الرؤبة المتاملة , ومن ( الموضوع ) المحايد إلى الموضوع الذان ١‏ 
ليس ال موضو م الذى تشكله الذاتث . بل الذى نعائقه الذات : 
ونتوححد فيه : وهكذا بنصهر الموضو ع فى الذاث لتصبح ذانا كلية ٠‏ 
ذاناً مهيمنةٌ . لا ذاتا اقصة . يستردها موضوعها كل حين , 

ويتكون ( الموضوع ) المراق . عبر نسن صون مالى مغلق ٠‏ كم| 
توضحه المنطاطة الآئية : 


خطاطة (5) 
المنصر المالى العنصر الصون 2 الموضوع 
العبّاب ببدر 
الريح تصرح 
الموج يعرل العراق 
الخليج ( بالاستدعاء ) يصخب 


إن تلازم الصوت واماء لا يعلن مرة ثائية نداة السطح الدلالى 
اذا 


مالك المطلبى 


بوجود حاجز بين الصوت والمادى ( لأن الصوت أصل من هديسر 
العبّاب ) . ولكنه يعلن نقابلا أخمر بين عنصسر ثابت هو ( الماء ) 
وعنصر مغيب فى البئية الحوائية . 
وإذا نحن حللنا التقابل إلى أصغر ئواة دلالبة فيه وجدنا ؛ 
خطاطة (7) 
صوت /ماء 


صوث / صمت 
ماء /ر صحراء أو بر أو يابسة ٠٠‏ إلغ : 


والتقابل الدلالى الأخير هر الأكثر احثمالا ؛ لأن السطح الذى 
نعمل فى نطافه هو سطح مائى ؛ وَإنّ كان ذلك سبحتاج إلى مدّى 
غابل عدو 

وعل ما تعقَدُمْ نستطيع وضع خطاطة نتقابل فيها الحركتان . الأول 
( حركة الافتتاح ) والحركة الثانية : 


خطاطة (م) 
الحركة الأولى الحركة الثالية 
ح ركة الافتاح 
ا موضوع الذات ا موضوع 
التعداد ( أشياء ) التوحٌد ( بؤرة صوئية ) 
الخارجى الداخل . 
الحركة الثالثة : 


ونتضمها الأشطر الثلاثة : 
٠‏ بالأمس حين مررث بالمقهى 
سمعتك ياعراق 
وكلث دورة أسطوائة . . 
ويتم التعبير عنما ب « أنا» ؛ فهى امتداد للحركة الثائية ؛ ب 
تعميق سلطة الذات ٠‏ التى ينحلّ فيها موضرعها ( العراق ) انحلالاً 
ريا , 
ويتحول ( الموضوع ) إلى دورة صوت : 
و وكنت دورة أسطوائة » . 
ونعنى دورة الصوت حركة رمن داثرى ؛ رمن التفال | إن ححياة 
١‏ الأسطوانة ,لا تعلن عن شىء آخر. بل عن شىه لبس آخخرٌ , إها 
نبدأ من حيث النهت . , 
فإذا رضعنا دورة الصوت بإزاء دوار البخر . وأفدنا من التبحول 
الحاصل فى الخطاطة (7) , أمكننا أن نعيد ذلك التقابل ثائية : 


ع 


خطاطة (4ة) 


دورة الصوت /دوار البحر 
دوار البر/ردوار البحر 


08 دوار البر أو دورة الاسطوانة نجمل موضوع الذات ( العراق ) 
منحلاً إلى ذرائه ليكون بالفعل لا بالقوة . 
وتفيد العملة الشارحة ل و دورة » : 
دهي دورة الأفلاك ) 
فى نرسيخ الدوار ؛ دوار الذاكرة . ويأن : التكوير : بمثابة إشعار 
بعدم جدوى الحدود ل العجينة . لبفضى كل ذلك إلى ١‏ الدوامة 
البرية » . لا دوامة الخليج نحسب . ومن الواضح أن ٠‏ الدوامة ؛ 
كتلة زمائية بلا فضاء . أو أن الزمان بطاره فيها مكائاً مفقودا , 
الحركة الرابعة : 
نبدأ من : 
د هى وجه أمى ل الظلام ؛ 
حنى . . . ١‏ يمتضن المراق ؛ . 
وفى هذه الحركة تتممن سلطة الذات , فى داخل هو أشد عمقاً من 
داخل الفركة الثائية . وعن طريق الدوامة ( الذاكرة ) يتم التوحد بين 
أناء و أنثء الذكر/الانثى . ردأ على النطيعة بين دهم ؛ 
ا م ٠‏ لتعمين 
سلطة الذات وهيمتتها على العام . كما يأ 
خطاطة )٠١(‏ 


أنا + أنت + العراق 
أنا + ( العراق أنت ) الفرد 


( أنث العراق ) + أنا 
هم هن سا 


وكا بأن : 
الغرد 
أحببثُ فبك عراق روحى 
أو حببتك أنث فيه 
باأنتما مصباح روحى 
الجماعة 
وراء باب كالقضاء 
قد أرصدته على النساء 
أيد نطام ما نشاء 
لإا أبدى الرجال 


يثار إلى ؛ العام ؛ باليد ١‏ اليد القوية القادرة على إيصاد الباب ١‏ 
على حبس الساء حبسا قدرياً .. أين رأيئا هذه الأيدى ؟ لنعد إلى 


حركة الاناح ؛ فسترى الأيدى ذاعها , لكن فى البحر . نطوى 
وتنشر القلوع . 

التوزيع عادل ؛ فك ما للبحر للبر . والتنادى بدن أجزاء السطح 
الدلالى واضحة الآن ؛ فكل نداء بحري يقابله نداء بر ٠‏ وكل نظرة 
إلى أمام تقابلها نظرة إلى وراء . والتوزيعٌ هو بعل الذات وهى تسقط 
عل الخارج , أو هى تنبثش من الداخل : فعل الذاث فى لمح الضوء 
( الأصيل ) أو فى جب الظلام ! 

لكن ما الذى تفعله الأبدى وهى تخرج كالومض ثم تمتفى ؟ 

لترجع إلى الخطاطة )٠١(‏ ؛ فستلاحظ أن ضمير الغيبة للجماهة 
يشير إلى إقصاء زمن الجماعة , واحلال زمن الفرد ١‏ كما يأ : 


خطاطة )١١(‏ 
الجمماعة : 
مكثد حون هم 
جوابو بحار هم 
حفاأة هم 
- م غياب 
أبدٍ هن | 
أيدى الرجال هن 
النساء هن 
الغرده : 
تفسى انا 
روحى أنا 
انث أنث 1 
ا موضوع : ش 
العراق هر 1 
فيه هر | غياب 
أنتها أنت العراق ا 2 


والملاحظ أن الموضو ع منقسم بين الغياب والحضور فى السطح 
الدلالى . والغياب بتتمى إلى الوافع . والحضور بنتمى إلى الرفبة 
( بعد نفسى ) . 

بشار إلى الجماعة . إذن ؛ إشارة عابرة ١‏ إشارة إقصاء . سواء 
أكانث فى البر أو فى البحر . غير أن الفرنى ين الإشارنون يكمن فى 
الأنحجاء ؛ ففى حيين انطوث ١‏ الأول ؛ على عمل الجماعة فى البخر 
( ينشرون وبطوون ) : عبرث الإشارة الثائية عن راحة الجماعة فى 
اللبل . غير أن كلتا الإشارتين نبرز كفٌ العمل : 

نشر القلو ع وطيها : يد 

أكف المصطلين 


أيدى الرجال 

أيد نطاع 

لأبا أيدى . . إلخ 

أى ( اليد ) فى العمل والاستراحة . وئلك هى البذرة الفى ستئبت 
شجرة . حين يتم التحول إلى الجماعة ‏ كما سئرى فى مدي متقدم من 
هذا التحليل . لكن نظل هائان الإشارئان خالتتين ثتيجة لسلطة 
الذات , 

# 

منقء الحركة الرابعة ( الدوامة ) بسلسلة من الثنائيات المتصادمة 

داخل بنيتها ‏ على نحو ما نوضح ذلك الخطاطة الأتية : 


)١17( خطاطة‎ 

الرجال /النساء 

الأشباح الاطفال 

الموت رالحياة 

اجو /الشبع 

ويمكن إجراء الحنتزال فى المخطاطة السابقة على النحو الآ ٠‏ 

الرجال /النساء 

الأشباح /الاطفال 


الموت 2 /الحياة 


وسنحد أن هناك فى يبن الخطاطة مطارداً وفى يسارها مطاردا , 
فالرجال يطاردون النساء ؛ والأشباح تطارد الأطفال. لكن فى 
المطاردة بين الموت والحياة يثقلب الانجاه د تصبح الحياة هي 
المطاردة ‏ بكسر الراء ‏ والموث هو امارد ؛ حيث وحزام ؛ يطارد 
موت دعفراء ؛ . 

وها هنا تكمن رؤية الغربب ؛ إنبا ليست رؤية للحياة ٠‏ بل رؤية 
للبقاء . إنه لا بطمع فى أن يجيا بل يطمع فى أن لا يندثر . 

و إن الوجود مهدّد بعدم وجوده ) 
المركة الخاصسة 

تيدأ هذه الحركة من : 

واحسر تاه متى أثام » 

إلى . . ١‏ ليبكين على العراق » . 

وتعوز م هذه الحركة بين أمس البر وحاضر الماء . لبر الورائى 
يزداد فى ام سحاب إلى الخلف ؛ أما الماء الأمامى فيرداد اقشرابا . 
وفنا ع المسبح يؤدى دور الارتئداد 3 لا دور التلبس فحسب 1 لم تبدأ 
حركة الفضاء : من السحيق حتى تقترب من ذلك : الغريب وهو فى 
أطماره فوق الأرض الأجنبية . ثم تقترب فى الخليج ؛ حيث نبدأ 


. القصيدة‎ ٠ 


ا 


يتعثر المسبح وسط الرمل . والغريب الشحاذ يتعثر وسط 

التراتب . القناع ليس فى ٠‏ المسيح » فحسب ٠‏ بل فى « البرٌ » الدى 
نسير عليه قدما اللذين ينبادلان القناع . من الجهة الأخرى . المهة 
الأمامية ٠‏ بسزداد د الخليج » افشراباً 000 ذاك يفت صوت 
الداخل . لبحل له عصورت الخاررج ٠‏ يواجه الضغط الزاحف من 
أمام بلبرة حادة . وثيرة الطاب تتسمع ٠‏ واللغة ها هنا تقدم 
نسيحهااحمطاى فى سلسلة إلشائية : ؛ أوامسر ونداءات وأسئلة 
وأمان ؛ . لم يَعُد هنال داخل ؛ فالخارج الضاغط . رحده . يملا 
الفضاء : 

٠‏ فلتتطفى 

ياانت 

باقطرات 

يادم 

يا نقود 

ياريحع 

با إبرا 

متى أعود ؟ 8 

منى أعود ؟ 

يالمعة , 

يا كواكب 

يا نقود 

ليث السفائن 

ليت أن الأرض 

متى أعرد 

متى أعرد 

أتراه يأف ؟ 

وهل يعود ؟ 

وكيف تدّخر ؟ 


الحركة السادسة ( حركة النتام ) : 
من دما لديك سوى الدموع » : 
ونقوم هذه الحركة بغلق دورة المقطع الأول . حيث تلتقى ححركة 
« الافتتاح ٠‏ بحركة ٠‏ الاخنتام » : 
ححركة الافتتاح : ؛ الريح تلهث بافجيرة 
كالجثام . على الأصيل , 
وعل القلوع . نظل تطوى 
او تنشر للرحيل . 


حركة الاختتام : فا لديك سوى الدمو م 
ورسرى انتظارك 0 درن جدرى ١‏ 


للرياح وللقلو م . 
هكذا . ف حركة الاختتام , برج ١‏ الغريب ؛ من رححلته المائية 3 
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ليرى الوافع كما هو , :بثو بالانتعال عن ادب متها ٠‏ كأها 
آخْرٌ | 
ما للديك : النى تعن ( لما للدي ) 
وسوى الننظارك : التى تعنى ( سوى انتظارى ) 
لبعلن بده الكسار الذات ف المواجهة جهة ؛ وانبثاق الجماعة فى المقنطع 
الثان ٠‏ أنشودة المطر » بوصفها - أى : الجماعة » مرك العمل فى 
الأنشودة ‏ لتصنع مع ( الذات ) . بوصفها مركز العمل فى : غريب 
على الخليج ؛ , الثثالية الرئيسية . 
لقد وَجذ ( العام ) فى « غريب على الخليج ؛ بشرط ( الخاص ) . 
كما سيولد ( الخاص ) فى ٠‏ أنشودة المطر ؛ بشرط ( العام ) . 
إن (ذاث ) دغريب عل اخليج ) الامل عب سوى أذ نط 
ظلام دامس , ١‏ تتحول فيه لمرئباث إلى مسمرعات . والخارج إن 
داخل ١‏ لتأتينا الذاكرة ؛ ذاكرة الأنا فى الآن . مكو بنية زمنية تعدمد 
السحيق وما قبل الماضى ٠‏ والماضى فى أفل . والآن فى أفق آخر . 
وكل ذلك بجرى وفقا لوصف تامقى ٠‏ يتطابق مع الإيقاع الممند 
ل د متفاعلن ) ؛ ليعبر عن الذاث المتجة للموضوع وصراع الطبيمة 


والثقافة . ملى أن الذاث . وهى نشج موضوعها ٠‏ تسقط ل 
اللاجدرى . أو الموث . 


تحليل المقطع الثان د أنثسودة المطر ؛ 
بنية السطم + 

ما يبحث فى هذا السطح هو التقابل والتفارق مع سطع المقطع 
الأول 
حركة الالتتاح : 

يفنح هذه الحركة ضمدبر المشاطب الأنلوى : 
دهيناك » , 

وهكذا يكون الافتاح مطابقاً للانتاح فى ٠‏ غريب عل الخليج » 
رمضادا له ؛ 


وأنك). 


خطاطة )١7(‏ 
التخالف 


3 الغائسه الحاضر 
الربح المسرأة 1 
السربيح أنتِ 
للشىء الذاثت 
وهكدا يبدأ المفطعان بالتجاذب والتُنائر . 


إن التجاذب الذى يتم عبر المنس يتم أيضاً عبر « اللخاص » . 
والخاص ف المقطع الأول هو المهيمن , رلكن الذى يحدث . هناك . 
هو تبادل الهيمنة بين( الشىء ) و ( الذات ) . 


أما التقابل فيحدث بين ؛ 

الغياب/ الحضو ر, والخاص/ العام . كما أنَّ حركتى افتتماح 
المقطعين نتقابلان من حيث الانتقال من ( الواقع ) فى د غريب عل 
الخليج : إلى ( الحلم ) . من ( الحقيقة  )‏ إلى ( الرمز ) ٠‏ 


الحركة الثانية : 

تغابل الحركة الثائية فى و غريب على الخليج ؛ من حيث إنبها تحده 
بعدأ فى ( العام ) . فى حمين محدد حركة الافتشاح الأولى بعدا لل 
( الخخاص ) . ش 

فى الحركة الأولى تغيب الذات غيابا ناما , ونحل دورة العام . فى 
بئية أنشودة المطر . حلولا تاما . 

أما الموضو ع ففى غريب على الخليج هو ( العراق ) 

( عراق . . عراق . . لبس سوى عراق ) 
وهو فى أنشودة المطر : 

( أكاد أسمع العراق ) 

وهذا هو جائب من تكرار الوحدات فى قصيدة واحدة ذات 
مقطعين . غير أن هذا التكرار أو التوافق لا يقوم بنشاطه فى البنية إلا 
بالتقابل ١‏ فالعام فى غريب على الخليج ‏ كما لاحظنا ‏ تعبر عه 
بالخاص , فهو من ثم رؤية فردية لمحيطها , فى حين بأنينا العام لل 
أنشودة المطر بوصفه مركز العمل ؛ ومن ثم فلا ينخذ الخاص تكوينه 
ورؤاه إلا بالعام . 


الحركة الثالثة , المتمثلة فى دورة ( المطر ) : 


وهلء الحركة ‏ شأعبا شأن الحركات الأخرى ‏ تتوافق وتتقابل مع 
حركة ماء ( الخليج ) . ويعلن التسوافل عن فحواه فى لعبير بعض 
وحدات هائين الحركتين عن الإحساس بالمأساة . فى غريب صل 
الخليج : 

ليث السفائن لا تقاضى راكبيها عن سفار/ أو ليث أن الأرض 

كالافق العريض بلا بحار . 

وفى أنشودة المطر : 

تثاءب المساء والغيوم ما تزال 

نسح ما نسح من دموعها الثقال 

أنعلمين أى حزن يبعث المطر 

أما التقابل فيعلن عن ذانه فى الإبفاع : لى غريب على الخلبج 
( الامتداد ) . ول أنشودة المطر ( التقطع ) . أى الثازل/ الجارى : 
كذلك فإن الإحساس المأساوى بنحول إلى إحساس بالأمل والفرح ١‏ 
كما لو أن هذه ( المحركة ) حركة ( المطر ) تنشسطر على ذاعها فى (أ) 


و(رب) : 
ا 
ثثاءب المساء والغيوم ما تزال 
تسح م نسح من دموعها الثقال 


كأن صبادا ( حزينا ) يجمع الشباك 
أتعلمين أى ( حزن ) يبعث المطر 


9 


فى كل قطرة من المطر 
صفراء أو خمراء من أجنة الزهر 
فهى ( ابتسام ) 


نتعارضية ( الحزن ) و ( الابتسام ) هنا إنما نعلن فى الوقت ذانه 
الامتداد والتوافق - حركة ماء الحلبج ٠‏ والتقابل معها فى الونت 
عيئه . وى هذه الحركة ( حركة المطر ) بحل الصراع الذى يكوّن 
التقابلية الرئيسية بين الطبيعة والثقافة فقط . 
ففى حين تفضى الرؤ ية الداتية الرومانسية فى غربب عل اليج 
إلى التسليم المطلق بقدرية الوجود . تفضى رؤية الجماعة إلى كبح 
جماح الحركة القدرية فى نسيج الوجود من طرين ( التصادم ) ٠‏ 
إن ( الغريب ) الذى يسرح البصر المحير الحالم المتأمل . والقدرى 
البائس , يصير ( جماعة ) تسعى إلى عالم ( الغد الفتى ) عن طريق 
الصراع . 
( يصارعون بالمجاديف وبالقلوع 
عراصف الخليج ) 
إن ( المهاجر ) فى غريب على الخليج هو ( مهاجروث ) . 
وى حين يكون آن الصراع بين الطبيعة والثقافة نكون ذاكرة 
الصراع بين الثقافة والثقافة . أى بجحل محل صراع طبيعة/ ثقافة , 
صراع الطبقات . 
ول العراق جوم 
ما مر عام والعراق ليس فيه جو م 
ويئثر الغلال فيه موسم الخصاد 
لتبع الغربان والجراد 


يدخل ( المطر ) إطار المسرح الأحداث . ويقوم بخلق سلسلة من 
الثئائيات تقوم بوظيفة تكثيف الصراع ٠‏ 
خصب /سفاف 
جو ع /ثرى معلسب 
أفعى /رحيل 
ويتتهى الصراع فى رقعة الواقع بائتصار الطبيعة وهزيمة الإنسان . 
لكن( موث الإئسان )يظل أبدا فرديا , فى حين تمضى الجماعة فى قلب 
( الصرا م ) وها نحن ثرى فى : غريب الخليج ؛ المهاجر عظام , 
بالس غر بق 
ظل يشرب الردى 
فير أن موث الفره فى ( الواقع ) هو انتصار ( الجماعة ) التى نسمى 
إلى عام الغد الفنى . 
و 


١ع‎ 


وهكذا لا يُعلن ماه المطر وماء الخليج عن تقابلهما الإيقاعى 
والدلالى فحسب . بل عن تقابلهما الوظيفى أيضا . 
و هباته : عظام بالس غريق » 
يكون المطر ؛: 
و راهب الحياة ؛ 
ححركة الاختتام : ٠‏ ويبطل المطر » 
شير هله الحركة إلى الفد » إنها حركة ٠‏ وجود » قنادم . لكنه 
وجود بلا ملامح ١‏ وجود مغلف باماء . إنه لا يسبح فى سائل , بل 
هذه الحركة نوازى ونقاطع حركة الاختنام فى : غربب على 
الخليج » : 
: وسوى التظارك 
درن جدرى ‏ . 
واللاجدرى انقطاع ؛ كف بالى عن نصور وجود فادم بتنظر . 
إنه عَدَمٍ . ولكن وجود السائل فى « الأنشودة »ل يفم بعد ؛ فهو عدم 
أيضاً هذا هو رجه التطابق . وهو ذانه رجه الالتراق . كا نوضح ذلك 


الخخنطاطة الآتية ؛ 
خطاطة )١6(‏ 
غريب على الخليج أنشودة المطر 
الوجود إصيل سح الوجود غير موجود 
لن بوجد سحا ب اشاس ولك سبُوجد 


هكذا سنضع علامة ( موت ) على حركة الاختتام فى ٠‏ غريب على 
الخليج » . وعلامة ( حياة ) على حركة الاختتام فى : أنشودة المطر » . 
ولكنبا حياة مؤججلة . 
التعارضية الحوائية : 

تخبط السرقعة المائية بالحزأين إحاطة ثامة حتى ليسدوان كأنبها 


جزيرئان , تتصل إحداهما بالاخرى عن طريق حبل تتسجه 
الترافقات . 


ولد لاحظنا . ضما . أن رسم شكل تخطبطى للياء . بقدم إلينا 
بنية مائية متعامدة عل النحو الآ : 


خطاطة )١١(‏ 
مطر 
خلبج 


وهذا التصادم هو جوهر عمل تلك البنية ٠‏ وهكذا لا نعود البئية 

منتسبة إلى التاريخ ١‏ أو منتسبة إلى حول الرؤية الفردية إلى الرؤية 
الجماعية . كما بعلن عن ذلك سطحُها . بل هى الآن نقوم بتقديم 
مستوى آآحر يعمل على التحكم فى ثنائية ( السطح ) كبا ستلاحظ . 
نحليل العمين 
6 غريب عل الخليج : 

« الربح تلهث بافجيرة . كالجثام 

على الأصبل » . 
6 أنشودة المطر : 
© عبناك غابنا نخيل ساعة السحر 

ترتبط الالتتاحيتان بالامتتاحيات الماهلية : الطلل / النسيب 


فافحيرة وفاث الريع نداء صحراوى عمين وسط الاء ؛ ئداء 
طلل . وتكاد ( الإبل ) التى تخرج برؤوسها من القصائد الجاهلية 
نطل ثانية : 
الربح تلهث بالفجيرة 
عفث الديار 
غير أن ( الحركة ) التالية تكون شيثا ينصل ( بالماء ) : 
( وعلى القلوع ) 
2 الافتتاح النسيبى : 
( عبناك غابتا نخيل . . ) 
فالحركة التالية ٠‏ ستكون أيضا مائية : 
تورف الكروم 
وترقص الأضواء كالأقمار فى نر . 
وهكدا للبنى الثنائيات وسط تعارضية 
صحراء / فاه 
على الرمال/ عل الخليج 
حاف نصف عار/ جوابو بحار 
تسف /نشرب 
تراب /مطر 
الربح /الموج 
ا جوع /يعشب الثرى 
الحفاف / الخصب 
الخو ع /مطر مطر مطر 
الشوان . الحبوب /الرحى . الحبوب . 


وهكذا يمكن استخللاص معجمى هذه الثنائية من قصيدن الخليج 


و الأنشود ده , 
الصيحر أء الماء 
الربح/ تلهسث/ الهجيرة بحار/ قلو ع) خليج/ عباب/ رفو 


الجثام/ حاف/ رمال/ مذا/ سحابة/ ا موج/ 
تربة/ غبار/ طل/فطرات/ شرا / 
الاطمار/ تسف/ بر /برج/ سحاب/ غهوم 
أثر/ حجر/ تسبح . بعشسب . يرب 
غربان /أضرب 


وهكذا يكون الخليج هر الصحراء , عليه يمكن إجراء تحويل بالبنية 
المائية المتعامدة عل النحو الأتى : 


ضر 


صحراء 


ومبذا لنتقل من شكل بممتلع الوجود ماء /رإلى شكل ١‏ مرجود » ماه / 
متحراء , 

إن اختبار المفطين العمودى ( الماء ) والأفقى ( الصحراء ) يؤدى بنا 
إلى نشكيل نسقين متقابلين .ولئرمز للخط النازل برخ ن)والخط 
الانفى برخ ق ) . 


© فاختبار البنية الزمنية : فى ( خ ن ) يؤدى إلى وجود زمن مفتوح : 
وفى عام الغد الفنى واهب الحياة 
وييطل المطر , . : 

وزمن مغل فى(خ ف ): 

د فا لديك سوى الدموم 

وسوى انتظارك . دون جدوى ٠‏ 


للرياح وللقلرع؛ . 
© الإيقاع السريع فى (خ ث ) ٠‏ 


من حفيك : 
٠‏ ! -الفلاف : الرجز 
ب أنظمة الجمل القصيرة . 
3 - الفراغات التى تتخلل نسيجه اللغوى , 
يقابل ذلك فى (خ ق ) ؛ 
| الكامل , 
ب - أنظمة الجمل الطويلة , 
3 الاتصال النسيجى . 

وإذا عدنا إلى التعارضية فى سطح البنية كها انطوى عليه الجزء الأول 
من هذا التحليل ؛ رهى تعارضصية * الفرد/ المماعة ٠‏ أمكن رسم 
المفطاطة الآئية : 

فرد/ جماعة 


ماء -> صحراء 


إنتاج ما أنتج 


ويحدث التوافق بين الصحراء والفرد من جبهة » والماء واجماعة من 

جهة أعرى ؛ من خلال توزيع الضمائر . كها بأل : 
6 فرد صحراء : 

مازلت 

أضرب 

( مترب القدمين 

أشعث . فى الدروب م 

نحت الشموس الأجنبية 

متخافق الاطمار ) 

أبسط بالسؤ ال يدا ندية(*1) 

صفراء . من ذل . ومن حمى 

0 
أصيح يا خليج با خليج 
يا واهب اللؤلؤ والمحار والردى 


© مطر جماعة 


ذ مطر 
مطر 
مطر 
وكم ذرفنا ليلة الرحيل من دموع 
ثم اعتللنا خوف أن نلام 
بالطر 
مطر 
مطر 
وميد أن كنا صغارا 
كانت السهاء 
تغيم فى الشتاء 
ويبطل المطر 
وكل عام حبن يعشب الثرى 
نجوع 
٠.‏ 


فإذا وضعنا : 

أضرب . مترب . أشعث 
متخافق . أبسط 

بإزاء:ذرفنا . اعتللنا . نلام . كنا 


١ دجو‎ 

و«دغريب عل الخليج ٠‏ > الفرد : 

بإزاء أنشودة المطر : 

الأنشودة هى الشعر , « وأنشد يقول )١١(:‏ 
والنشيد هو شعر المطر : أى شعر الجماعة . 


0 


مالك المطلبى 


انضح لنا أننا بإزاء نسق يعمل وفقا الحركة استشعارية بسرجود 
الصحراء والبثر . والفرد والجماعة . ركلا الوجودين ناقصس أو بمتنع 


افوامسش 
)١(‏ مفال «١‏ مغامرة الدال ؛ قراءة لرولان بارثت : المؤلف ستيفن نور دابل لان : 
وى أصول الخطاب النقدى الجديد » تاليف : ممتلفين . ترجة:احمد 
المدينى . 
دار الشؤ ون الثقالية ط ١‏ بغداد 1948 . 


(7) من أهم الإنجازاث التطبيقية ما قدمه كمال أبرديب فى كتابه د الرى 
المقئعة ‏ نحو منهج بنيوى فى دراسة الشعر ااهل : . اليئة المصرية العامة 
للكتاب . القاهرة 1945 . 

رمن هذه الإنجازات دراسة عبد الجبار المطلبى : لحاولة تفسير صورة من صور 
الشعر الجاهل . انظر « فى الأدب رالنقد © ص 58 دار الرشيد للنشر ‏ ط ١‏ 
بغداد 1480 , ومنها أعمال عبد الفتاح كبليطو فى مؤلفيه : الأدب والغرابة - 
دراسة بنبوية فى الأدب العري - دار الطليعة ‏ بيسريث ‏ ط 19587 در 
و الغائب ؛ . دراسة فى مقامة الريرى ‏ دار توبقال للنشر_ ل ١‏ - الدار 
البيضاء ‏ 1441 . ربنظر أيضا وفراءات مع الشابى والمتنس والمساحظ وابن 
خلدون ؛ للدكتور عبد السلام المسدى ‏ الشركة التونسية للتوزيع - تمونس 
4 ,. كا أن ما يفوم به الأستاذان الدكتور عبد الله محمد الغذامى وسعيد 
مصلح السريحى , فى السعودية أصبح ملحوظا فى هذا الانجاه انظر ٠‏ الخطيكة 
والتكفير : من البنيوبة إلى التشريجية ٠‏ قراءة نقدية لنموذج إنسال معاصر عبد 
الله محمد الغذامى ‏ منشوراث النادى الأدى الثقاق ‏ جدة 1448 , وللدكترر 
الغذامى مؤلف ١‏ تشريح النص 148170 . وانظر ٠‏ الكتابة خارج الأفواس » ! 
دراسة فى الشعر والقصة ‏ لسعيد مصلح السريحى ‏ الناشر شركة دار العلم 
للطباعة والنشر ‏ المملكة العربية السعودية ط ١‏ 1485 . 
وينظر أيضا ‏ النص الأدي من أبن وإلى أبن ؛ للدكتور عبد الملك المرناض - 
دبوان المطبوعات الجامعية _ الجزائر ‏ 1847 . ولصاحب هله المثالة بععض 
الدراساث فى هذا الائجاه . كدراسة فصيدة مالك بن الريب ( ألالبت شعرى هل 
ابيئن ليلة ) وقصيدة السياب دق الليل » . مجموعة شتاشيسل ابئة الجلبى ٠‏ 
وبعفى قصص القاص المرائى محمد ضير ضمن مجمسرمة والمملكة 
السوداء ) 5 
(5) انظر الإثثولوجها البئيوية لكلود ليثّى شتراوس ‏ ترجمة مصطفى مصالح . 


منشورات وزارة الثقافة والإرشاد القرمي ‏ دمشق ١9199‏ , 
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الأرل ( الفرد/ الصحراء ) هو الموت . والثان ( الجماعة / البثر ) هو 
الغياب ! أوفى عبارة السياب : د عالم الغد» . 


(4) يراجع « الفكر البرى ؛ كلود لينى شتراوس . ترجمة نظير جاهل ‏ المؤسسة 
العامة للدراساث والنشر والتوزيع ‏ بيروث ط ١‏ -14844 . 
(0) : علم اللغة العام ؛ فردبنائد دى سوسور . ترجمة “بوثيل بوسف عزيز . دار آفاق 
عربية . ط بغداد 8م9١‏ , 
(5) من مصطلحات منبج التحليل النفسى فى أعمال فرويه . 
(؟) « البنيوية التكوينية والنقد الأدى ؛ لوسبان غرلدمان وأخرون . ترجمة محمد 
سبيلا . الناشر مؤسسة الأبحاث العربية . ط ؟ بيروث 19845 . 
(ه) ١‏ دير الملاك » هراسة نقدية للظواهر الفنية فى الشعر العراقى المعاصر - 
تأليف ممسن إطيمش. . فار الرشيد للنشر ‏ ط ١‏ بقداد 1١941‏ . ص 
«لا, 
(4) د التركيب اللغوى للشعر العرافى المعاصر ؛ مالك يوسف المطلبى . دار الرشيد 
للنشر بغداد 19445 , 


, بعض مشكلات الفلسفة ؛ وليم جيمس - ترجمة؛ محمد فتحى الشنيطى‎ ١ )٠١( 
. 19514 الناشر دار الطلبة العرب  ط" بيروث‎ 


)١١(‏ هذه عبارة الخليبل . بنظر ٠‏ الكئاب » لسيبربه . ج ١‏ ص ١71‏ حفيق رشرح 
فيك السلام عمد هارون . دار الكتاب العري للطباعة والنشر . القاهرة 
4لؤا. 


(17) جريدة الجمهررية , بغداد . أذار . الثلاثاء /ل94؟ . 


1١4 . 15(‏ ) اعتمدئا على المجموعة الكاملة للشاعر بدر شاكر السياب . دار 
العرد: ‏ ببروث اا9١ا‏ ., من ص !10" ححتى صض 771 - ومن صل 
لالملاحتىي ص 142١‏ . 
)١(‏ لاحظ أن كلمة ( ندبة ) تغادر :لالتها العنصرية إلى الدلالية الموقعية ٠‏ إذ يشير 
معناها . مثلا . إلى و معروفة ‏ . امتدادا لوجود الصحراء . 
(11) بنظر مقال و بين السياب وستويل ؛ ضمن مؤلف : النفخ فى الرماد . دراسات 
نقدية » للدكتور عبد الواحد لؤلؤة ص ١594‏ . والائثباس من ص 1١485‏ 
دار الرشيد للنشر ‏ بقداد ١94857‏ . 


خليل حاوى (1945.1996) 
دراسة فى معجمه الشعرى 


ج تس تع و سجس سس مجو رس و جو وص حص ةا 


خالد سليمان 


مدخل عل الرهم ما قد يتبادر إلى الذهن من أن مفهرم مصطلح «المعجم الشعرىء لا يمناج إلى تحديد أو تسريف , إلا أن 
التعريف به وتحديد ما بعنيه . بظل مسألة لابد مدبا ابتداء ؛ وذلك لسبب جوهرى يمكن اختصاره فى أن الفهم لمعنى هذا 
المصطلح ربما ينجه فقط للاخحط فى المسبان اللفظة المفردة التى بنتقيها الشاهر . دون أن يتعداها إلى إطار الممملة كاملة أو 
ممتزأة . أو إلى ما يثيره التعبير , مفرداً ومجموعاً . فى الدهن من معان وانفعالات وصور . ومعلوم أنه فى الشعر ‏ كبا فى 
النثر أيضاً . لا تبقى اللفظة منعزلة عما يجاورها من الألفاظ فى المملة . كما أن جاو نبا لغيرها من الألفاظ لا تبقيها فى 
رالكلمات التى جاو رتبا ألفاظا مجرّدة ومنعزلة عما أريد ها أن تحمله من معنى . أو من جملة من المعال 7 

وفى النقد العرى ؛ القديم مئه والحديث ؛ لم بشكل المعجم الشعرى استقطاباً لدراسات منفصلة . أو دراسات قائمة 
بذامها . كها شكلت موضوعات أخرى مثل الوزن والقافية ء وشعر الصنعة وشعر الطبع . والسرقات . والمجاز 
والتشبيه . والوحدة الموضوعية والوحدة العضوبة . وغيرها . لكن هذا لا يعنى أن النقد لم يتعرض إلى الموضوع من 
خلال البحث فى مسائل أخرى , مثل قضية اللفظ والمعنى فى النقد القديم . ولغة الشعر الحسديث فى دراسات القند 
المعاصر . 5 
وفى الثقد الإنجليزى , لم يأخذ المصطلح '' 110 علاهوط '' أهمية كبيرة إلا مئل مطلع الفرن التاسع عشر ؛ وذلك من 
خلال المقدمة التى كتبها الشاعر والناقد الإنجليسزى وليم ورهزورث ( 1850 ٠‏ 1770 : طاعه#«ملجه؟1 سعائنا"؟؟ ) 
للمجموعة الشعرية المعروفة باسم *' نلهالة8 نهءاءز.1 ““. وذلك فى سنة مث ثم ل سنة 1417 ا ٠‏ وتعد 
هذه المقدمة من أكثر الدراسات أهمية عن الموضو ع( , كا أنها تعكس افتناع وردزورث التام بتفوق شعر الطبع على شعر ٠‏ 
م الشعرى الصادق (غير الزائف) هو المتمثل فى شعر الطبع , فى حين أن المعجم الشعرى الزائف 
مرتبط بشعر الصنعة أو الشعر المتكلف9) . 
وبنفق الدارسون الغربيون على أن الحقبة الرومانسية فى الشعر الايجلهزى من وردزورث إلى كيتس : قلهةك1 طول ) 
( 1821 - 1795 تعد أخخصب ححقبة برزث فيها أهمية المعجم الشعرى , كما أنه ليس هناك من حفبة كان النقاش فيها هذا 
الموضو ع مثمرا كما كان فى ثلك الححقية!"2 . 
وعلى الرغم من أهمية المقدمة التى كتبها وردزورث ؛ فإنها م تحدد تعريف مصطلح «المعجم الشعرى» كما حدده ثاقد آخر 
فى العشر ينياث من القرن الحالى . نعنى به أوين بارفيلد ( 10جه8 05 ), الذى خصص للموضوع كتابا مستفلا 
بعئوان *” 21108 عأغعوط ٠“‏ . ظهرت طبعته الأولى فى عام 717 14 وظهرت طبعة ثائية مئه اشثملت على مقدمة طويلة 
فى عام ١467‏ . ول الرغم من أن هناك كتباً أخرى ظهرت حول هذا الموضوع ؛ إلا أن كتاب بارفيلد بفى الكتاب الأكثر 
شهرة بينبا . 
يعرف بارفيلد «المعجم الشعرىء بقوله «فى الوفث الذى تتم فيه عملية اختيار الألفاظ ونرتييها بطريقة معيئة . بحيث لير 
معائيها . أر يراد لمعائيها أن تثير خبالاً جمالياً . فإن ذلك ما يمكن أن يطلن عليه المعجم الشعرى:”2 . وهذا التعريف 
ل 


خالد سليماد 


يتضمن كل ما يتعلق بالكلمة المفردة المستخدمة من قبل الشاعر . وما بتعلق بمجموعة الكلمات المرئبة ترتيياً معيئاً . وما 
نتركه عملية الاختيار والترتيب من تأثير فى المتلفى . بمعنى آخر . يبرز التعريف ثلاثة مرتكزات أساسية . هى : 


. الألفاظ المستخدمة من قبل الشاعر‎ - ١ 
, ترتيب الشاعر للألفاظ‎ - "١ 


"' - ما ينتج عن عملية الانتفاء والترتيب من معان قادرة على التأثير , 
رعليه , إن دراستنا للمعجم الشعرى ليل حماوى ستئافش هله المرتكزات من خلال محورين هما : 


. الألفاظ . حقول باررة‎ - ١ 


؟ - الجمملة , ظواهر بارزة . وحائمة تلخص جانباً رليسياً فى تجربة الشاعر ورحلته بين الفجيعة والفرح . 


أولأ : الألفاظ : حقول بار زة , 


عندما يقول رينيه ويلييك ” عاءلاء//ا 2686 “ وأوستن وارين 
'” معصولا متاكنيه " اللغة هى . بالمعنى الحرفى الثام . مادة 
الأديب . وإن كل عمل أدى هو مجرد عملية انتقاء من لغة معيئة(3) . 
فإنما ولا شك بذكراننا بأن الشاعر وهر يصوغ فصيدنه يفقوم بعملية 
أنشفاء وأسعة من مفردات اللغة التى يكتب با 5 لكن عملية الانتقاء 
هذه عملية شاقة . حتى عل أولئك الشعراه الذين نصفهم أحياناً بأن 
اللغة طبعة معهم . أو أرلئك الذين كان القدماء يصفونهم بأن الواحد 
منبم كأنه يغرف من بحر . والممرداث فى اللغة . عل الرغم من 
استعمالنا اليومى ها ؛ أو لبعضها , تصبح عند الاستعمال فى الشعر 
وأشياء عصيبة) ( 085 1ط) راط نازة )20 , ولسنا بحاجة إلى أكثر 
من التذكبر بأنه على الرغم من وجود لغة واحدة لجميع الشعراء الذين 
يتكلمون اللغة الواحدة , فإننا نستطيع التمييز بين لغة شاعر وشاعر 
آخر؛ وبين شعر حقبة وأخسرى . بل بين لغة الشاعر فى ممراحل 
محتلفة . فى بعض الأحيان . واختيار أنماط من الألفاظ تنضوى نحث 
حقول بارزة من قبل هذا الشاعر أو ذلك ٠‏ وشيوع ألفاظ فى هذه 
المرحلة دون تلك . جزء مهم فى لغة الشاعر أو المرحلة ؛ فعندما يقال 
مثلا إن كتابات شيللى ( 1822 - 1792 : لإعلاعظة عطفون8 برمرعط ) 
نكثر فيها الالفاظ المجردة أو المعنوية . أويقال إن كيتس تبرز فى كتاباته 
الالفاظ الحسية التى نحتكم إلى الحسواس . ونخاصة النظر والسمسع 
والرائحة , أو أن أهم جديد فى معجم براوئنج الشعرى :20665 ) 
( 1889 - 1812 : قشتاه:8 هو كثرة استخدامه للألفاظ العامية فى 
عسره ١‏ ل القصائد الغنائية القصيرة ١‏ راستعمال «ا مونولوج؛ 
الدرامى فى القصاسد الطويلة” , أو بقال إن أدرئيس 
202-1670 )أستطاع أن يشتق لنفسه لغة خخاصة به . وأن 
يكون لنفسه معجما شعريا واضح التمييز0؟» ؛ أو أن لغة شعراء الارض 
المحتلة فى فلسطين ممتلفة عن لِعْة شعراء مجلة شعر فى لبنان ٠‏ فإن مثل 
هذه الأقوال مبنية ٠‏ فى جزه كبير منبا . على ثمط الألفاظ المستخدمة 
بشكل بارز عند كل ممن أشرنا إليهم . 


كان الشعراء الإنجليز . قبل الحقبة الرومانسية مثلاً . يستخدمون 
ألفاظا للدلالة على أشياء صار الشعراء بعدهم يستهجنون استعماها 
للدلالة على تلك الاشياء نفسها. فكانوا يستعملرن كلمة 
" #لإامعت " رصبا) بدل كلمة " غ2ممرط "(نسيم) ١‏ وكلمة 
'' 1مقالاة ' (حورية) بدل كلمة ' [ئأع "(بنث) ء أو يرمزون إلى 
الكلمة الشائعة الاستعمال بعسارة يفترض أنها تشاسب الاسلوب 
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الشعرى . فيقولون عن الأسماك ' 56م (528 6ط] “ (الحيوانات 
المزعنفة) ٠‏ وعن العطيو, ر " تأهتك 16806560 عط " (جرفة الترنم 
المريشة) . وعن الحرذان " #ع8: منصع6؟ 36260ب '* (جنس 
هوام ذواث الشوارب)2"!؟ , 

وكان الشاعر العربى فى حقبة ماضيه بكثر من استتخدام ألفاظط 
نصور عشقه وألمه , وبيئته وحياته ؛ وفهمه لنفسه ولعاله . ل يعسد 
يستعملها وهو يتحدث عن تلك الموضوعات ذاتها ٠‏ فكلمات مشل 
أبك . وصال , هجر . لوى ؛ صباء وفيرها كثير . لم يعد الشاعر 
المعاصر مبالا إلى استخدابها . وعل مستوى التعبير » والصورة 
كذلك . نجد كثيراً منها قد ندر استعماله فى لغة الشعر المعاصر , 
فتعبير مثل دتعاطينا ا وى أو صورة مثل : 


إذا مشث لتشسنى هلد مسشيكشها 
كما نابل فعن ناعم فضرةا) 

نخلص إلى القول إذن أننا نستطيع التمييز بين شاعر وآخسر عل 
مستوى الألفاظ التى يستخدمها كل منبما . وتعرف الالفاظ والمفرادت 
النى يستخدمها شاعر ما ؛ نشكل مرحلة أولى ومهمة فى الوفت نفسه . 
فى تعرف لغته وأسلوبه : وهناك مجالات عدة يستطيع الدارس التوجه 
إليها فى دراسته لمفرداث المعجم الشعرى , كأن يتجه إلى نحديد ما إذا 
كانت مفرداث الشاعر تميل إلى كونها حسية أو فكرية ذهنية . أو ينجه 
إلى فحص تلك المفرداث لرؤية ما إذا كانت فى معظمها فصيحة أم 
دخلها شىء من العامية أو التحريف ؛ ومنها أيضا دراسة جرأة الشاعر 
على استخدام ألفاظ جديد: » أو اشتقاق صيغ جديدة ؛ ومنها حصر 
الألفاظ المستخدمة من قبل الشاعر . أو حصر أنماط وحقول» منها . 
نفيد فى دراسات أخرى ثقوم عل حصر حقول مشاببة أو تخالفة عند 
شعراء آخرين , للخروج بنتائج تفيد فى تعرف اللغة الشعرية لعصر 
من العصور . هذا بالإضافة إلى مجحالات أشخرى عدة بمكن لدراسات 
المعجم أن ثتناوها . 

وقد ارتاينا فى هذا الحزه من الدراسة أن لتتبع أنماط الألفاظ عند 
خليل حاوى فى سنة حقول ؛ هى : 
١‏ - الفاظ الجنس . 
* - ألفاظ اللون . 
* - ألفاظ الحيوان والطبر والحشرات . 
) - ألفاظ الخصب والبعث , 
ه - ألفاظ الحدب والموت : 
5 - الرمر. 


: 
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.خالد سليمان 


إن النظرة المتفحمصة فى جدول ألفاظ الجنس ( جدول رقم ))1١ ٠‏ 
من شأنها أن تعزز مجموعة من الملاحظات بمكن تلخيصها فيها يل : 

: تندرج هذه الالفاظ فى أثماط أربعة يمكن تحديدها فيها بأى‎ ١ 

. ألفاظ حمل دلالة سلبية فى ذاتها . أو فل حمل دلالة كريبة 
نابعة من اللفظ ذاته . دون الحاجة لأن تقترن بألفاظ أخرى مصاحبة 
لكى تتحدد هذه الدلالة السلبية أو الدلالة الكريية . ومن هذه 
الالفاظ : بغى . مومس ., زني , ٠‏ إل , 

ب . ألفاظ نحتاج إلى مصاحبات لكى تسزاح دلالئها إلى دلالسة 
سلبية . مثل : عسار امرأة , امسرأة لم تغتسل . « قبل أن تنشل فى 
الفخذين هاوية الصديد المنتنة,9 1 , 

ج ‏ ألفاظ ذات دلالة إيجابية , أو قل ذات لون مرح . ثقف. 
على طرف نقيض للندطلين السابقين ؛ مثل شفأه . بن , معساء 
عناق . . إلخ . 

د ألفساظ جردت من الدلالة الحنسية فى بعض القصائد , 
وانزاحت دلالتها إلى دلالة أخرى غير جنسية فى السياق الذى رردث 
فيه ٠‏ وإن كانت هذه الألفاظ قد جاءت أل منبها فى الأثماط السابقة ؛ 
ومنها : 

شهر:15) اعفار اك صاجعت!*1١)‏ :2 يتلمهى. 

اتحاذ الطبيعة صفات الأنثى فى تشهبها للذكر . مكتسبة بذلك 
كثيرأ من المشاعر والرغبات التى تنزع لبها الانثى فى مجال اللمنس 
وتفسير ذلك أن الطبيعة عند عدد كبيرء ن الشعراء 0 
تتخذ صورة الانلى فى رغبتها فى الذكر لتحقيق عودة امخصب إلبه.ا 
واس رار الحياة عليها من خخا“ل استحفسار أساطير الحة النباث ! 


لكان 


لها بعل [فى قديم 

طالما حنث إلبه عبر ليل العقم 
أنئى والهة 

فضا البعل ررواها 
فخصت بالرجال الآهة"2 , 


الألفاظ الرومانسية أو الالفاظ الهالمة المتعلقة بالجنس ؛ 
أوما يمكن أن يطلق عليه ألفاظ « شهوة الروح » » شل و حب » 
ودعناق» ودقبلة» ودلقاء» وغيرها؛ وبروز الألفاظ التى تتمثل فيها 
ه حيوانية الرغبة » و شهو ةالجسد ؛ . مثل « عرّى » ره ضاجم » 
وونبده أودثدى؛ و وفخد» أو وساق؛ و«شهرة: .. . إلخ : 

وشد أطلل بعض الدارسين عل مشل هذه الالفاظ القياظ 
و الابتذال. ؛ أر الألفاظ د الصفيقة )90 . ورئما يكون من اندر 
بالذكر أن تعرض إلى ما أورده الدكتور أحمد يسام ساعى ؛ ف, معرضص 
حديئه حمن كثرة شيرع ألفاظ الحنس البذيثة فى شعر كثير من الشهراه 
المعاصرين . حيث يقول!19) ؛ 

١‏ وكان من الطبيعى أن بط على سطح الشمر عيب !در من عيوب 
الراقعبة اللغخرية . وهو البذاءة وألنافا الجئسر, . لقد كانت البذاءة فى 
ث 'ثذا القديم تابعة غالبا من بساطة تفوس أهل الصايراء وصدق 
شهدم رص ألحة .ولام 
واتكشافها . 


”اس ثراجيع 


فهم التى تشبه سراحة الع : نراء فى انا :اسع 1 
ولك 1 غلك شحرائنا المساصرين هو بذاءة ترد 


ىر 2 


وثورة , .وقد يفسر بعضهم هذه الظاهرة لا بأنما ثورة عل الكبث 03 
بل باجاتعيي عن هذا الكبت + تراكيد له 3 


إن رضنا من هذا الاقتباس يتمثل فى جانيين : 
١‏ تأكيد وجود الظاهرة لي الشعر العري المعاصر ٠‏ بشكل عام 6 
ومن ثم فى معجم خليل حاوى . ش 
0 الرأى الذى يرى أن شيوع هله الظاهرة فى الشعر 
ينبغى أن يعد عيبا وفعت فيه الوامعية قعية اللغوية المعاصرة . 


7 فى عل 1 ارس أن مسوع الفاظ الحنس الحسّية ليس 
مقصورا عل الشعر ؛ فهى, شائهة أبضا فى فئون الأدب الأخرى من 
قصة ورواية!'2 ومسرحية . كذلك فإن عدا من الشعراه ممن لم تكن 
هله الألفاظ واردة فى معجمهم الشعرى, فى مرحلة سابقة ؛ قد أخيذت 
تسرز فى «.عجمهم ف مرحلا لاححايه . والأمثلة مل ذلك لا نعوز 
الدارس . وربما يكون شعر محمود درويش وما أصبح عليه فى نجابة 
السبعينيات وف الثمائيئيات مثالا حيدا ل ام وتعابير 
كهذه فى شعره فى حفية الستينيات ؛ فإنك لا نهد لها أثرا 


حبيبى . أخعاف سكوت يدبك. 

مك دمى كى تنام الفرس 

حبيبى ؛ نطم إثاث الطيور إلبك 

فخداملى أنا زوءجة أو نفس 

حبيبى سأبقى لدبك 

ليكبر فسئل صدرى لدبك 

ويجتنى من خطاك الحرس17") 

وإذا كاذ من واجبنا أن نثير هذا التساؤل : لم كان شيوع مثل هذه 

الألذاظ ؟ فإ” من واجبئا أبضا ‏ إنصافاً للحفيقة ألا نكتفى برده إلى 
تحاق الشاعر المعاص, . أو الكائب المماصر . بوافعيته . أو إلى الكبت 
الذى بعانيه . أدكر قبل سئوات أن هذا الموضوع : شيوع ألفاظ 
الجنس الحسية . وصور الجنس الحادة فى أدبنا المعاصر . كان يشغل 
بال الشاعر العرانى المغترب صلاح نيازى ١‏ وكان ذات مرة قد افترح 
عل كائب هذه الدراسة ؛ فى لندن . أن ينظر فيه وبدرسه دراسة 
متقصية . وأورد للحقيقة » هنا أيضا ؛ أن كل ثلك العرامل التى 
ذكرتها أنذأ . وذكرها أكثر من دارس , كانت ما أورده صلاح نيازى لى 
حينذاك . وهى تشكل . بلا شك ٠‏ أساباً جوهرية لا بنك إنكارها 
لشيوع 57 الظاهرة ل لغة الأدب العربىي المعساصر . لكن السبب 
الأقوى. فيا نظن هو هذه السلسلة المتصلة الحلفات من 
الإحباطات السياسية والفكر بة النى يعيشها الأديب العرى المعاصر , 
وكأنى بهذا الآديب ء شاعراً كدان أو اشراً ٠‏ وهو يشاهد بأم عبنيه 
الثر اجعات الفكرية والسياميً الحائلة لأمته , يرئد إل الجنس ؛ إلى 
الانشي ٠‏ مجرداً من رومانسيته :0 مجرداً من مثاليئه 0 يتعرّى وبتشهى ,١‏ 
عرنيا عن الفشل الجماعى ؛ الذى هر جزء منه . وإعادة للق حياة 
ترئد إلى عوالم سوهلا فى القدم ؛ عوالم لم تدجنها الحضصارات 
والفلسفات . ول تدخخل فى عوالم الإحباطات المتتالية . 


والانثى فى مل صورتها عذد خليل عناوى . كما هى عند غيره من 
الشمر ٠‏ 3 العرب الملساصرين ؛ ا المرأة التى تلب 3 
بص.ال وحوها ورهافة قدها ومن هنا تأي صورتها الكلية صورة تلو 


فى الغالب من مظاهر الرقة الرومانسية . أو قل إنه لا يرى فيها مثل 
تلك المظاهر ؛ فأنوثتها لا نسحر لبه ٠‏ ورفتها لا تبر شهوة الروح 
فيه . إنها تنصب شراكها له ليتم إطفاء الرغبة فى الجسدين ٠‏ بمعنى 
أخر. هى تغربه , ليس عن طريق ما تمتاز به من سحر رومانسى ٠‏ 
بل تغربه لأها أنثى وكفى ثمثل الشق الثان فى عملية التتاسل والرغبة فى 
تأمين استمرار الوجود وإعادة الخصب إلى الأرض البوار : 

يوم أنْت مريم ؛ يوم لداعت 

زحفت تلهث فى حمى البوار 

وأزاحت عن رباح الجوم 

فى أدغاها صمث الجدار 

وسوائى شعرها 

الحلت على رجليك جمرا وببار 9" , 


وحتى فى الأماكن التى ثأنى فيها صورتها مشرقة حالمة رومانسية » 
تتمثل فيها براءة غير مدنسة , فإنها فى ثلك المواضع لا نشكل عاما 
موجودا أو قائم| . وإنما هى عالم يتوق الشاعر إلى رؤ ينه وافعا : 

تختال ل المرآأة 

عاربة تعللّ ولا تطال 

وتروح تدبحها الحواس الخدمس 

فى شبق الرجال 

فتحيله دمع الد 

بضىء فى ورع يولده المحال9” , 
و 


فى ألفاظ اللون تبرز كما بوضح الجدول رقم [؟] ‏ الآلوان : 
الأمسود والأبيض والأحر والأاغضر ؛ وإن كان اللون الأسود يبرز 
متفوقاً عل الألوان الاخعرى . وليس بمفى أن تفوق هذا اللون عل 
بافى الألوان يجعل الصورة المتشحة بالسواد هى الصورة الغالبة فى شعر 
حاوى ؛ كها يوضح أن رؤى الشاعر ثميل إلى أن تكون رؤى قائمة غير 
متفائلة , 


وفيا يتعلق باللون الاغضر . فلا بتعارض وروده بشكل بارز فى 
دوارين الشاعر مع ما قلئاه فى الفقرة السابقة ؛ ذلك بأن ما يمثله هذا 
اللرن من خعصب وحياة , وما يجمله من دلالة نقيضة للقتامة والتشاز م 
والكأبة » هوفى حقيقة الأمر حلم . أو نوق إلى نحقق الحلم . وليس 
حفيقة متمثلة فى عالم الشاعر ٠‏ عل نحو ما ثيين الاقتباسات التالية ؛ 
أ - فلئعانٍ من جحيم الثار 
ما بمنحنا البعث اليقيئا 
أمم تتغض عببا عفن التاريخ , 
واللعئة , والغيب الحزينا 
تنفض الأمس الذى حجر 
عينيها يوافيتا بلا ضوء ونار » 
وبحيرات من الملح البوار . 
تنفض الأمس الحزينا 
والهيذا )ي 
ثم نحيا حيرة لخضراء . تزهو وتصق 
لصدى الصبح المطل0؟"؟ , 


بين حجفارين 


ب - الائرى ملء وريدى خرة الشمس 
عرونى شجرة البهار , 
دمى ييل العفن الجارى 
ثربات من العافية الخنضراء والثمار*") , 
- وغدا تنطيب المئة النضراء 
فى شمس تسيل على الشفارة"؟؟ , 


أما اللون الأبيض ؛ فبالإضافة إلى اشتراكه مع اللون الأعضر فيها 
قلثاه ؛ فإن دلالته فى كثير من الأحيان تنزاح عند حارى إلى مراث 0 
نظرأ لارتباط بعض الفاظه فى عدد من الفصائد , مثل ألفاظ الثلج 
والصفيع والجليد والبياض بالجدب ٠‏ أو بالكهولة والعجز . فلفظ 
بعض المواضع إلى دلالة نفيضة ؛ وكذلك لفظة الحليد ٠‏ والبياض فى 
جنية الشاطىء » نسمع عل لسان العجوز المجلولة : 


ى الليل حين يفئح المرجان 

فى ضوء القمر 

بنحل لون جدائل البيضا 

ووجهى لمحى عله الحفر"" , 

فى ١‏ السندباد فى رحلته الثامئة ؛ يقف السندباد على الشاطىء 

متسائلاً عما إذا كان ذاك الذى أثاه فى ذلك المكان هو« ملاك الرب » 
مقا أم أله : 

لعله البحر . وحف الموج والرياح 

لعلها الغيبوبة البيضاء رالصفيم 

شدا عروقى لعروف.الأرغراة" , 


وفى و لعازر عام 1457 » تأخذ زوجة لعازر فى تمنى الموث الأبدى 
بعد أن عانت غيذلان الزرج : 


فين فى بياض صاءت الأمواج 
فيض بالالى الشلج والغربة 
نبغ بليالى . 

وامسحى ظل وآثار نعالى(؟"") , 


وبإمكان الدارس أن يتتبع المزيد من الأمثلة عل ذلك ٠‏ مهتدياً إلى 
ا مواضع التى بأنى اللون الأبيض فيها مصاحباً لدلالاث الموث أو العجز 
أو الجدب بالجدول السابق . 

أما اللون الأحمر , فبمثل عند حاوى فى الأغلب الأعم جذوة الحياة 
والاشتعال النى تحارل جاهدة ألا تنطفىه . أوقفل هر رمز المفارقة الى 
يبديها الشاعر أو بطله لمظاهر الموث واللهدب وقتامة الرؤ ى من حوله . 
وى أحبان أخخرى يأى مصاحبا لعنف دموى مدمر . 

9 

وفى الجدول رقم 070 يلاحيظ غلبة الألفاظ ذات الدلالة المنفرة 
الكريبة فى الحفول الثلاثة التى يشتمل عليها الجدول ؛ الحيوان والطبر 
والحشرات . ففى ألفاظ الحيوان يزداد ترد ألفاظ مثل حية . ذئب ٠‏ 
كلب . تعلب , ششسفاش . 
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خالد سليمان 


وربما كان من الجدير بالملاحظة أن صورة الكلب فى جميع المواضع 
النى ترددت فيها فى قصائد الشاعر تتجه إلى أن تكون صورة سلبية 
أو منفرة وأنها مرئبطة بالتشرد والقتل وثفزيق اللحثث والأجساد , 
وى الطير والحشرات ألفاظ : الغراب والبومة . والمنكبوث ٠‏ 
وكل هذه الالفاظ وثيقة الصلة بصورة الموث والخقراب . 
ل 
قبل التعرض إلى مناقشة فكرة الموت/الجسدب ؛ والخصب/ 
الانبعاث فى شعر حاوى فى إطارها العام ؛ هناك بعض الملاحظات 
النى يمكن الخروج بها من الجدولين د4) رده . 
]١ [‏ يبين الجدول رقم «4) أن لفظة الموث , بمشتقاتها الكثيرة النى 
استخدمها الشاعر تمثل أكثر لفظة ترددث فى الجدولين . أكثر 
من ذلك . يمكن أن نقول إنبها أكثر لفظة ترددت فى معجمه 
الشعرى , وتتعزز هله الملاحظة إذا أضفنا إلى تلك اللفظة 
ألفاظا أخترى ترتبط معها بدلالة واحدة , ما ورد فى الجدول , 
ومن هذه الالفاظ : قبر, حفرة , لحد . نقش , تابوت ٠‏ 
كفن . جنازة , جنث ؛ قتل ؛ أشلاء ء انتحار . . . إلخ , 
[ ؟ ] هناك نمط آخير من الألفاظ يستخدمه الشاعر لإبراز فكرة ا موت 
وايدب : وانتفاء الخصب والحياة . وقد أكثر الشاعر أيضا من 
استخدام هذه الألفاظ . من مثل ؛ حريق , دمار ؛ عراب ٠‏ 
عقم . تفار, صحارى , جليد » صفيع . ملح ؛ كبريت ٠‏ 
سموم ؛ رماد . . . إلخ , 
ومن مجموع هذين النمطين من الالفاظ نستطيع أن ننتهى فى 
اطمئئان إلى أن ألفاظ الموت والمواث تشكل غالبية واضحة فى 
معجم الشاعر , كما أنبا تشكل العمود الفقرى لصورة المرث 
المرعبة عند حاوى . وصورة الموث هذه تفرض نفسها ووجودها 
من خلال عالمين : |- عام الشاعر المارجى ؛ ب عالم 
الشاعر الداخل أو النفسى , 
[ ]ليست صورة الموث والجدب . وإن كانث صورة غالية » هى 
الصورة الوحيدة فى دواوين الشاصر ؛ إذ تقف فى مواجهئها 
صورة نقيضة » هى صورة الخميب والانبعاث ٠‏ ومن علال 
هذه المواجهة تتشكل رؤيا الشاعر , 
ولو حاولنا أن نبحث عمّا يسند كلا من الصورتين لرأينا أن ما يسند 
صورة الجدب والموث أقرى عل أرض الواقع مما يسند الصورة الثانية 
النقيضة , فالواقع المعيش والحدث اليومى ؛ على المستوى الفردى 
وعل المستوى الجمعى , ما يجيط بالشاعر . يعزز الصورة الأدلى 
ويفوبها . أما ما يعزز الصورة الثائية ويسئدها فإنه يكمن فى وجسود 
جدوة مقاومة لم تنطفىء بعد . هذه الجدوة هى بقية من أمل ل مث فى 
عردة المخصب والحياة 3 رإن كان الشاعر نفسه فد اعترف فى مقدمة 
إحدى فمم قصائده [ فصيدة لعازر عام 1467 ] أن مثل هذا الأمل لم 
يفلح فى تغيير صورة بطله , وما يمثله ذلك البطل من شخصية حججرئها 
شهرة الموث , والزهد فى الانبعاث من جديد!'” , 
إن أكثر الدراسات التى تعرضت لخليل حاوى وشعره قد ركزت 
عل دواريئه الثلاثة الاولى التى ظهرت قبل عام 1451 . وتكاد جل 
هله الدراسات تجمع عل إبراز ثلاث مراحل فى رؤ يا حاوى الشعرية 
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فيها يتعلق بفكرة المواث والانبعاث الى نحن بصددها الآن . وهذه 
المراحل هى : 
١‏ سيطرة عالم المرث والجدب فى المرحلة الأولى ١‏ ويمثلها ديوانه 
الأول و جر الرماد »/ررؤ يا متشائمة . 
١‏ وفوف عام الخصب والانبعاث عل قدميه فى مواجهة العام 
الأول ؛ ويمثله ديوانه الثانى د الناى والريح »/ررؤ يا متفائلة . 

*' ب اغبيار عالم الخصب والاتبعاث واليزايه أمام عالم الجدب والموث ؛ 

ويمثله ديوانه الثالث و بيادر الجوع »/رعودة الرؤ يا المتشائمة . 

مثل هذا التمثل لفكرة الخصب والمواث فى شعر حاوى لفى قبولاً 
عاما لدى عدد كبير تمن تعرضوا لفليل حاوى بالذكر(؟'” ؛ كما أشرنا , 
رهو مثل لا نستطيع إنكاره في إطاره العام . ولكننا فى الوفت نفسه 
لا نجد فيه تصويرا دقيقاً وأمينا هذا الموضو عفى شعر الشاعر . صحبح 
أن الدارس لشعر حارى يرى فيه تأرجحا بين سبطرة عام الموت 
والجدب ومقاومة عالم الخصب والانبعاث لهيمئة العالم الأول . لكنْ 
هذا التأرجح متداخل ليس فقط فى الدواوين الثلائة بشكل عام ب 
ولكن فى كل ديوان منها ؛ بشكل يجمل من القول إن هناك ححدودا 
فاصلة بينها قولا غير دقيق . ففى الديوان الأول عل سبيل المثال ‏ 
لا نستطيع القول إن رؤ يا الشاعر فيها بتعلق بفكرة الخصب والموات فى 
قصيدة ‏ البحار والدرويش » هى نفسها فى قصيدة ٠‏ بعد الجليد ؛ ٠‏ 
أوهى نفسها فى ١‏ الجسر» ؛ وهكذا فى الدواوين الأخرى , وهذا 
بالفعل ما كان قد لاحظه الدكتور حسين مروة . حيين بين أن حاوى 
كان يشعر بأنه مطالب بأن يكتشف قوانين التنافض فى الواقع . وأن 
كل ديران من تلك الدواوين حمل ئلك التنافضات , كما حمل ريا 
كانت نتراوح بين التفاؤ ل والنشاؤم ؛ بين البأس والرجاء ؛ بين 
الصورة المغرقة في سوداويتها والاخحرى المشرفة النى لم يمت التفاؤل 
فيها(” , 

ما نود تأكيده إذن أن عالم المرث والحدب ؛ ومالم الخصب 
والالبعاث . بقيا بتداخعلان ويتصارعان مئذ الديوان الأول ؛ واستمر 
ذلك الصراع حتى الديوان الخامس ؛ وحتى نبابة ححياة الشاعر النى 
جاءت مؤئلفة مع نفوق عام الموت والجدب عل عام الخصب 
والانبعاث . 
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ما نعنيه بالرمز هنا ينحصر فى الرمز الاسطورى والدينى والتاريضجى 
والشعبى . وهو نفسه المفهوم الذى اتبعناه فى دراسة سابقة2””9 » وإن 
كنا نعترف بأن مثل هذا الفهم يحرج من دائرة الرمز عناصر أخرى 
مهمة . ذلك بأن الرمز بمفهومه الشامل . وكا هو متفق عليه لدى 
الدارسين . يعنى كل ما يمكن أن يمل محل شىء أخر فى الدلالة عليه ؛ 
سواء أتم ذلك عن طريق المطابقة التامة أم عن طريق الايجاه , وذلك 
لوجود علاقة عرضية . أو علاقة متعارف عليها بين الشيئين9؟”؟ , 
وعليه . فإن الرمر اللخرى . على سبيل المثال ٠‏ يحرج عن نطاقف 
اهثمامنا هنا » وإذا كنا نعترف , فيها ذكرناه سابقا . وما سنذكره لاححقاً 
أيضاً , بان لغة حاوى تطفح بالرموز . فإن استئناء الألفاظ غير 
الأسطورية والدينية والشعبية والتاريمية من مال الذكر هنا . ربا يعد 
نقفصا فى هذه الدراسة , فألفاظ مثل : الناى . الريح . سدوم . 
الحسر ؛ الغجرية , الصحراه . . , إلخ 0 هى رموز لأشياء أخرى 


لا نخفى على القارىء أو الدارس . لكن عذرنا هنا أن مثل هذه الرموز 
يمكن الإشارة إليها فى ثنايا البحث ؛ كا أنها ‏ فى حفيقة الأمرس رموز 
ذائية , بمعنى أنها ربما تختلف فى دلالتها بين شاعر واخخر . فالجسر عند 
حاوى له دلالة ممتلفة عن الجسر عند فدوى طوفان , على سبيل 
المثال . أكثر من ذلك , فربما تكون اللفظة/ الرمز ذائها فى فصادة 
مارمزاً لشىء مختلف فى قصيدة أخرى للشاعر نفسه . لكن 
الرمزالاسطورى أو الشعبى وكذلك الدينى أو التاريخى حمل من 
شمولية الدلالة عند الشعراء على اخثلافهم مالا يتوافر للرمز 
اللغرى . فرمز الصليب بمكن أن تتشابه دلالته العامة عند مغتلف 
الشعراء ؛ وكذلك رمز و بسروميئيوس ؛ أو صلاح الدين أو زرناء 
اليمامة ؛ وغيرها . 

وص الرفم من أن خليل حاوى بعد واحداً من الشعسراء 
التموزيين ؛ نلاحظ ‏ كما يبين الجدول رفم [1]- أن رمز نموز وما 
يمكن أن بعد متصلا به » كعشتار وأدرنيس ٠‏ ورصوز الالبعاث 
الأغرى ؛ كطائر الفينيق والعنقاء » لا تتردد كثيرا لى شعره . 
أو بالقدر الدى بتوفعه الدارس . ويمكن تعليل ذلك بأن الشاعرفى كثير 
من المواضع لى فصائده يأ بالمدلول أو الدلالة فقط . مستعيضا بذلك 
عن الدال نفسه . فعندما يقول مثلاً : 


عله يفرخ من أنفاضنا نسل جديد 
بنفض الموث ٠‏ بغل الريح 
بدوى نبضة حرى 
بصحراء الجمليل(*”) , 
فإن الدال المحذوف هنا هر طائر الفينيق أو العنقاء . الذى يفوم 
بتحضير محرفته بئفسه ء ومن رماده تملن أفراخ فتية تعيد دورة الحياة 
التى انتهث فى الطائر الاول97) . وهذا الرمز من رموز الانبعاث النى 
لفيت هوى فى نفوس الشعراء المعاصرين . 
واستمع , كمثال آخير , إلى صوت « شجرة الدر » باكية نادبة : 
ها صبايا الى شيعن معى 
خير الضحايا 
باصباياة ل 
خلف الراحل ذكرأ لن يزول 
سوف حييه إله يتعالى 
وفصول تتوالى 
يلتغى ل رحم الارض الفصول 
بطلا غضا يصول 


أليس ندبها هذا ندب عشتار عندما رأث حبيبها : مرز؛ مضرّجا 
بدماله بعد أن فتله الملنزير البرى ء وظل أملها لى عودنه إلى الحياة 


قاب ؟ , 
وعندما يقرل ل قصيدة أخرى : 
عدت بالنار التى من أجلها 
عرضت صدرى غاريا للصاعةة*؟ , 


اليبس فى ذلك إشارة إلى و بروميثيوس » الذى دم النار لبى 


البشر ؛ وعرّض نفسه من جرّاء ذلك إلى غضب الآلغة , فحكمت 
عليه أن يقبد إلى صخرة لتنبش كبده الغربان والعقبان0”" . 
أبشنٌ عن كبدى ليابشه الغراب ('!) , 

وفى قصيدة « لعازر عام 1457 يرد لفظ « لعازر؛ صريحاً فى 
النصيد: , بل جاء فقط فى عنوانها . هذا على الرهم من أن القصيدة 
كاملة تقوم على استكشاف أبعاد فى تلك الشخصية التورائية , 

بقيث نقطة أخيرة لابد لنا من توضيحها فى هذا الصدد » وهى أن 
خليل حاوى على خعلاف بعض الشعراء الذين قوى عود قصيدة الشعر 
الحر على يديهم . لم بلجا فى فصائده إلى حشد عدد كبير من الرموز 
فيها , كما فعل شعراء أخرون , على تحر يثقل كاهل الجملة 
الشعرية ؛ أو القصيدة كاملة : وللتدليل عل هله النقطة نسوق 
المثاليين التاليين لمزيد من التوضيح . 

بقول عبد الوهاب البيان لى قصيدة ١‏ مرئية عائشة » : 


بموث راعى الضأن فى اننظاره ميتة د جاليئوس » . 
يأكل فرص الشمس ١‏ أورفيرس » : 

تبكى على الفرات « عشتر ورت » 

تبحث فى مياهه عن حاتم ضاع وعن أغنية نوت 
نندب « لموز » فيا زوارق الدخان 

عائشة عادث مع الشتاء للبستان(!4) , 


نفى هذه الجملة الشعرية الواحدة , حشد الشاعر عدداً من 
الرموز ‏ منبا التاريمى ومنها الأسطورى , والقارىء فى مثل هده 
القصيدة لا يكاد بلتفط أنفاسه من السعى وراء ثمثل رمز فيها ؛» وتمثل 
علافته بموضوع القصيدة 0 حت يجد نفسه أمام رمز أخخر » وهكدا . 
ويقول بدر شاكر السياب فى قصيد: بعنوان « من رؤ يا فوكأى ٠‏ ؛ 
من مقلتيه لؤلؤ يبيعه التجار 
وحظك الدموع والمحار 
وعاصف عات من الر صاص والحديد 
وذلك المجلجل المرن من بعيد 
لمن . لمن يدق « كونغاى . كونفاى » 
أهم بالرحيل فى غرناطة الغجر 
فاحضرت الرياح والغدير والقمر 
أم سمّر المسيح بالصليب فانتصر"؟) . 


وهنا كذلك يحشد السياب عددا من الرموز القدية والحديثة ؛ ففى 
السطر الأول إحالة أو تضمين ذا يقوله الهواء الذى سخره ١‏ بروسبيرر » 
الساحر لفرديئائد : د عل عمن أذرع خمسة ينام أبوك فى قرارة البحر ١‏ 
لقد أصبحت عيلاه لؤلؤئين ... اسمع ها هو الناقوس ينعاه) . 
وكان شكسبير قد ضمنه إحدى قصائده , كا اتخلهنى . إس . إلبوت 
فى قصبدته و الأرض اليباب ؛ رمزأ للحياة من شعلال الموث )5؟) , 

ود كونغاى ؛ فى السطر الخامس رمز أسطورى صينى . كان الشاعر 
فد عرّف به فى موضع سابق فى القصيد:2!؛2 . وفى السطر الذى يليه 
إلى رمز تاريخى هوه غرناطة ؛ , ثم إلى رمز إنجيل فى السطر الأخير . 

ومثل هذا الحشد من الرموز فى جملة شعرية واححدة . أرق قصيدة 
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خخالد سليمات 


راحدة , لا نجده عند حاوى ؛ فالرمز لا بأن فى قصيدته خطفاً ٠‏ بل 
يأق متأنيا ٠‏ تغرزه ثنايا القصيدة , وتنشكل منه بأناة ونبصر فكرى 
رملحمى ٠‏ إضارا وخطوطا ولونا ءال اللرحة النى تتشكل منبا 
القصيدة , 


ثانيا : الجملة : ظواهر بارزة 
. لدراسة الجملة فى شعر شاهر ما أن تشكل موضوعاً منسعاً 
ومنشعباً أمام الباحث , فهو إذا تناوها من خلال إطارها النحوى ؛ أى 
ْ الجملة الشعرية التى يمكن أن تشتمل عل عدة جمل نحوية ٠‏ تعددت 
الدروب والمسالك أمامه أيضا . وإذا تنارهها من خلال إطار بلاغى ؛ 
وجد لنفسه فى موقف مشابه , وهكذا . ولا كانت هذه الدراسة حكومة 
بحيز محدود ٠‏ فقد ارئاينا أن تقنصر عل المحاور الثلاثة التالية : 
١س‏ مجاورة الألفاظ بعضها لبعض . 
١‏ التكرار ؛ ويتضمن ذلك التكرارفى الألفاظ المفردة : والتكرار 
فى أشباه الجمل , ثم التكرار فى الجملة كاملة . 
|" المونولوج و عنجماه0ههك/ة , أو الحوار الذان , 


١ [‏ ] مجاورة الألفاظ ؛: 

لا بنخفى أن أححد الحقول المهمة فى التجديد فى القصيدة المعاصرة 
بشمل تعلق الالفاظ المكوئة للجملة أوشبه الجملة بعضها يبعض . 
وكثيرا ما أكد النقاد القدماء ضرورة ما أسموه و صحة التاليف ٠:‏ 
الذى عرّفه الآمدى بأنه وتوع الألفاظ فى موائعها بحيث نُجىء و الكلمة 
مع أخنها المشاكلة لها النى تقتضى أن نجاورها لمعناها , إما عل الاتفاق 
أو التفاد ؛ حسبا توجبه قسمة الكلام 2400 , ومله النظرة تان 
متفقة دنى فلسفتها اللغوية مع كثير من الشظريات اللشوية القديمة 
والحديثة فى الوقت ذانه . فالحرجان أيضا يفرر فى ١‏ دلائل الإعجاز » 
أله ليس للفظة فى ذاتها ميزة أو فضل أوْلى . كبا أنه لا يمكم على اللفظة 
بأى حكم قبل دخعوها فى سياق معين ؛ لأنها حينئذ ثرى فى نطاق من 
الثلاؤم أو عدم النلام . كما أن هذا السياق هر الذى بحدث ثناسق 
الدلالة . ويبرز فيه معنى ما على وجه ما بقتضيه العقل ويرئضيه("؟) , 


رلبس هدفنا هنا تتبع آراء القدماء فى هذا الموضوع , وإنما هدفنا أن 

نين أن القصيدة المعاصرة قد اختلفت عن القصيدة القديمة فى هذا 

الحقل . وهى ظاهرة به عليها عدد من الدارسين . وإن كانوا فى 

الغالب قد أشاروا إليها فى إطارها المام يقول الدكتور هزر الدين 
إسماعيل : 

لفد صار من الواضح أن شعر هذه التجربة [ تجربة 

الشعر الحر ] يتعامل ممع اللغة تعاملا خاصا 

وجديدا . كما ينعامل مع ظواهر الحياة نفسها بنفس 

المنبيج . . . ولقد ضار الشعراء المعاصرون عل وعى 

كاف بتلك الوظيفة ؛ حيث أدركوا أن الكشف عن 

الجوانب الجديدة فى الحياة يستتبع بالضرورة الكشف 

عن لفة جدبدة ٠‏ فليس من المعفول فى شىء » بل 

رمما كان من غبر المنطقى أن تعبر اللغة القديمة عن 

نجربة جديدة . لقد أيقئوا أن كل تجربة لها لغتها , 


؟5 


وأن التجربة الجديدة ليست إلا لغة جديدة . 
أو مببجاً جدبداً فى التعامل مع اللغة ٠‏ ومن هنا 
تميزث لغة الشصر المعاصر بعامة عن لغة الشعسر 
التقليدية0؟4) . 
ويطيل أدونيس الحديث حول هذه النقطة فى مواضع متفرقة فى 
كتابه « زمن الشعر » ويذهب إلى أن الفرق بين الكتابة الشعرية القديمة 
والكتابة الحديثة هو أن القصيدة القديمة كانت تعبيرأ يقول المعروف فى 
قالب جاهز ومعروف ٠‏ فى حين أن القصيدة المعاصرة عملية خلق تقدم 
للقارىء مالم يعرفه من قبل فى بنية شكلية غير معروفة(*1» . 
وإذا كان أدونيس قد سار فى هذا المجال شوطاً بعيداً يصعب عل 
الكثيرين متابعته فيه , وموافقته عليه فى كثير من الأحيان ؛ يتبعه فى 
ذلك رهط من الشعراه . فإن شعراء طليعيين أخخرين مشل السياب 
ونازك الملائكة وليل حاوى وصلاح عبد الصبور والبيان ومحمود 
درويش وسمبح الفاسم وصلاح نيازى وغيرهم كثيرون ؛ وففوا موقفا 
تجديديا/ترائيا فى الوقث نفسه . فهم لم يجخرجوا تماما عن ئرائية مزاوجة 
الالفاظ أو جاورتها لبعضها البعض , كما أنهم لم يبقوا ملل هذه 
المجاورة . كما هى فى لغة الفصيدة التقليدية . وفرق كبير بين طبيعة 
مجحاورة الألفاظ بعضها بعضافى جملة مثل : 
ذاهب أنفيأ بين البراعم والعشب ٠‏ أبنى جزيرة 
أصل العفن بالشطوط 
وإذا ضاعت المرائىء واسودت الخطوط 
ألبس الدهشة الأخيرة 
فى جناح الفراشة 
خلف “حصن الستابل والضوء فى موطن المشاقة؟؟) . 
وبين حملة كهذه : 
واللبل فى المديئة 
تمتصنى صحراؤه الحزيئة 
وفرلتى يدمو على عتبتها الغبار 
فأبتغى الفرار 
أمضى على ضوء حفى 
لا أعى يقينه 
فتزهر السكنية 
وأرتمى والليل فى القطار('*؟ . 
إن تتبع مجحاورة الألفاظ لى اللحملة عند حاوى يبين أن هذا الشاهر لم 
م ما اكتسبته الألفاظ من علاقات عبر عصور اللغة , كما أنه فى 
الوفت نفسه ‏ ل يبق تلك العلافات عل صورتها التى نجدها علبها فى 
القصيدة التقليدية . ويستطيع الدارس أن يتتبع هله المجاورة فى نواح 
كثيرة ؛ كمجاورة الفاعل للفعل : والمضاف إليه للمضاف ٠»‏ والخبر 
للميتدأ ؛ وا موصوف للصفة ؛ والحال لصاحبه . . . إلى أخرذلك ٠‏ 
وسيجد أنها مجاورة تراثية/ نجدبدية . وربما يكون فى الاستشهاد بمثال 
الاستشهاد , 
تقرل زوجة : لعازر: بعد سلوات من معائاتها موات زوجها الذى 
بعث إلى الحياة بعد موته : 


غيبينى فى بياض صامت الأمواج 
فيضى با ليالى اللج والغر بة 
فيه يا بالل _ 
وامسحى ظل واثار نعالى 
امسحى برقا أداريه 6ه 
أدارى ححية تزهر فى جرحى وترغى 
من ضدخ لسدة 
إنسح الحصب الذى ينيت 
فى السثبل أضراس الجراد 
امسحيه ثمرا من سمرة 
الشمس غلى طعم الرّماد 
امسبحى الميت الذى ما برحدك 
تخضر فيه لحبة فخا , وأمعاء نطول 
جاعت الأرض إلى شلال أدفال 
من الفرسان . فرسان المغول 
.ميكل يركم لى الثار ‏ , 
تكن الكتب الصفراء تنحل دخانا 
فى ححداءات الخيول!!* , 
انظر إلى مجاورة المضاف إليه للسفاف:؛ 
صامت/ الامواج . ليالى/ الثلج ؛ آثار/رتمال . شرر/الأسلاك . 
أضراس// الجراد ؛ سمرة/الشمس ؛ طعم/الرمساد ؛ مسلال/ 
أدغال ٠‏ فرسان //,المغول ."ححداءاث /الخيول . 
وانظر المجاورة بين الفعل والفاعل والمفعورل فيبيق ؛ مسحي 
ظل . امسحى برثا ؛ أدارى حبة ٠‏ تزهر فى جرح شرر الأسلاك ١‏ 
امسحى القصب ٠»‏ يلبث أضراس الجراد ؛ امسحى ال ميث ؛ جاعث 
الارض ء ئثن الكتب , 
وانظر كذلك الصفات والموصوفاث : بياض صابت الأمواج ؛ 
حمية تزهر ل جرحس ٠‏ هيكل يركم فى الثار ؛ الكتب الصيفراء 3 
إلخ . 
إنك لن تمد كل ذلك خروجا عل تقاليد اللغة . لكن الشاعر . فى 
الوفث نفسه . يستغلٌ كل مسا يسمح به الموروث من استكشاف 
مساحات بكر فى إمكانية إيجاد علاقات جديدة بين الألفاظ . إنه إمعان 
الفكر فى استغلال اللغة للشعر دون أن يفقدها شعصريتها وغنائيتها 
وفرديتها/ جماعيتها . إنه لغة خخاصة بالشاعر ؛ لمك فى الوقت نفسسه 
من الجسور ما يبقيها عل علافة وثيقة بترائية العلاقة بين الالفاظ . 
؟ - التكرار 
بشتمل التكرار المراد هنا المقطع الصوق المنفرد . والكلمة المفردة , 
وشبه اللمملة أو الجملة كاملة . والسطر الذى ريما يمتوى عل جملة 
أو شبه جملة , والمقطع الشعرى الذى يتكون من جملة شعرية أو أكثر . 
ومثل هذا التكرار بعامته نجده أيضا لى شعر الأقندمين ؛ وإن كسان 
شمرهم ميل إلى التكرار الذى لا يصل إلى مسئوى المقطع الشعرى 
الكامل . 
وند خسص بعض الئقاد العسرب القدامى أبوابا فى مؤ لفساميم 


خليل ماوق 


النقدية تناولوا فيها التكرار اللفظى فى الشعر وعلةوا عليه . وحسبنا 
هنا أن نشير إلى ما أورده ابن رشيق فى ١‏ العمدة ؛ نحت هذا الباب ٠١‏ 
حيث يقول : « وللتكرار مواضع يمسن فيها . ومواضع يقسع فيها . 
أكثر ما يقع التكرار فى الألفاظة دون المسانى . وهو ف المعاى دون 
الألفاظ اقل .2*9 . ويأخط النافد من ثم فى بيان الاغراض اأستحبة 
النى يكون التكرار فيها عنصر قرة فى القصيدة . مسشتهد! عل ارائه 
يكثير. من الشواهد والاقباسات , ومن مجمل اراءه هذا الناقد يتبين لنا 
أن الشاعر العربى القديم قد لا . لأغراض شتى - إلى تككرار الصورت 
الواسيد . والككلدة الواحدة . كما لها إلى تكترار الجملة وشيه الأبملة . 
ولى الشعر العرى المعاصر . سرز التكرار ظاهرة عند أكثر مس 
شاعر ٠‏ وفى أكثر من نصس 59" . وربما تكون قصيدة بدر شاكر السياب 
و أنشودة المطلر » مثالا جيدأ على استشلال الشاعر تكرار كلمة ٠‏ مطر » 
ثلاث مرات متتالية فى بعض المواه فى القصيدة ٠‏ ومرتين فى مواضصع 
أخرى ١‏ ليحقن قصيدته بدفقاث أكسبنها فرة وعمقا . وليجعل من 
تكرار الكامة ؛ مطر ؛ لازمة مرسيقية عملت عل ضسط الإيقاع العام 
للقصيدة » وشكلت ‏ من ثم ب رويا فعليا لها(؟* , 
وليس التكرار الذى نشير إليه هنا مقصوراً عل الشعر العربى ؛ فهر 
موجود فى أشعار الأمم , وجذوره عميقة يمكن رصدها فى الأناشيد 
الدينية البدائية فى ممتلفف الحضارات** , وفى الشعر الإنجليزى ٠‏ 
مثلا , نجد هذه الظاهرة سمة بارزة فى شعر أعلامهم ؛ من شكسبير 
إلى فى ٠.‏ إس . إليرث . وقد خصصت له كتب النقد عندهم أبوابا فى 
أمهات المراجع . وحسبنا هنا أيضا أن نشير إلى المادة التى نضمنتها 
1 موسوعة برنسشون ؛ عن الشمر والشعرية تحت باب ١‏ التكرار » 
"ممم ".رما جاء فيها أن التكرار اللفظطى ٠‏ سواء أكان 
تكرارأ على مسئوى الصوت أو المقطع الصو , أم كان تكرارأعل 
مستوى العبارة أو السطر أو المقطع الشعرى الكامل . يمكن أن يقوم 
بعدة وظائف ١‏ منبا ما هو إيقاعى ؛ ومنبا ما هو واقع خسارج إطار 
الوظيفة الإيقاعية . 
وفى شعر خليل ححاوى يبرز هذا التكرار بمستوياته المختلفة : المقطع 
الصوق ‏ اللفظة المفردة . شبة الجملة س السطر الواحمد ‏ المقطع 
الشعرى الكامل ٠‏ مشكلا ظاهرة بارزة لا تمطئها عين الدارس 
أو القارىء . فعل مستوى المقطع الصو نجد الشاعر يلجا إليه فى 
قصبدة ٠‏ الام الحزينة :2*7 , متمثلا فى تكرار أداة التعجب د ما » التى 
تلعب دور لازمة معبرة عن عمق الفجبعة ؛ عن طريق استعمال هذه 
الأداة المعمبرة عن الدهش لرؤ ية شىء أو سماع شىء نستعظمه النفس 
رتتفعل به , قفا سره . أو عدم تمثل نظير له : 
* ما لوجه الله صحراء 
رصحت يترامى غير صحراء الرمال . 
© ما لضيف قاصب 
يوقد ناره . 
* مائرى نحكى الربا 
عن جراح فائها الثار 
» مالريث القدس . بيث الله 
معراج النججوم 
ف ماله يحمه سيف ملاك 
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خبالد سليمان 


© ماحماة البيث , والثار يغنى 
والضحايا نستباح 
م ئر اسلمئة فى ظل الرماح 
« مالنقل العار 
هل حلته وحدى 
© مالأمْ شيعت 
ألف مسيح ومسيحع 
* ماها الأم الحزيئة 
ترئمى صخرا عل الصخر 
© ما وحوش تذعى الميزان والعرش 
» ما التمام الئاب والحر ب 
فى وجبى المدمى 
© ماجدار الصمت فى وجه إله 
يتناءى عبر صحراء الأعالى . 


نفى هذه النصيدة التى بلغ مجموع سطورها سبعة وستين سطرا 
تكرر المفطع اثننا عشرة مرة . والقصيدة فى إطارها العام صرخة تفجع 
وألم سببها ما حل بالامة العربية عام 1451 . أنكون مغالين إذن إذا 
فلنا إن نكرار د ما » فى هذا النص , ومبذه الكثافة . أشبه ما يكون 
بترديد المفجوع آهة الحزن والالم وهو يعلن عن فجيعته للآخخرين , 


وعل مستوى اللفظة الواحدة » نجد التكرار فى أكثر من نص . 
وسنمتفى بالإشارة إلى فصيسدة د رسالة الغفسران من صالمح إل 
ثمود :(4*) . وفى هذا النص تتكرر كلمتان . مصدرهما ديق ١‏ يبنى 
عليهما الشاعر عدداً من الجمل الشعرية . وهانان الكلمئان هما ؛ 
د تبارك » ود طوي » . وقد تردد الفعل ‏ تبارك ؛ فى المواضصع الثالية : 


© وتباركث رحم التى ولدث 
على ظهر الخيول 
© وتبارك البطل المغامر 
بشتد فى طلب الصراع المر 
إلى وتبارك البطل المفامر 
يفنى على صحو يبلل فى المجامر 
٠‏ وتبارك البطل المغامر 
ما بين حراس المشاهل فى ذرى التاريخع 
©* وتبارك العرق الذى صفى 
عروق الجسم من عكر 
9 وتبارك المعصوم 
فى لين المحبة والغضصب , 
وإذا كان التكرار فد جاء فى بعض الاجزاء السابقة بشمل أكثر من 
المفردة الواحدة ٠‏ فإن اللفظة وثبارك ؛ تشكل الفاسم المششرك ل 
أما اللفظة الثائية فهى د وى ) وقد تكررث فى القصيدة ل 
المواضم التالية : 
© طون لمن ولدتهم المسرات 
فى المنفى الذى يمتد خلف السور 
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© طوبي لمن راححث تصار .م 
لعنة حلث على طفل 
* طون لمن حملت على عكازها 
جيلا تجمع واحدمى فى صدرها 
إلى ما ذكرناه قبل قليل , هو أنه يشكل عنصر تاكيد عل مدلول 
الكلمة , وهى رغبة الشاعر فى أن يجعل للكلمة أهمية خاصة » من 
خلال تأكيدها عن طريق تكرارها , أو أن معل منها محور القصيدة 
بحيث تأنى الخواطر والافكار فى القصيدة سندا لتلك الكلمة!؟* , 
أما تكرار اللجملة ٠‏ فقد تسرارح بين تكرار مكثف فى بعض 
الفصائد , وتكرار مفف فى قصائد أخرى . فى فصيدة ٠‏ البخار 
والدروبشس 6" أكثر من جملة جاء تكرارها عخففا ٠‏ فالمملة : 
نابع ‏ فى الف ألف 
قابع ‏ ىل ضفة العريق : 


الكنج 
تتكررفى صفحة ١4‏ وفى صفحة /ا١‏ . 
والجملة : ويكوخى يستريح التوأمان 
الله . والدهر السحيق , 
نتكرر فى صفحة ١٠١‏ وفى صفحة ١8‏ 
والجسملة « لن تغاوينى الموالى النائيات » تتكرر لى صفحة ١8‏ 
وصفحة ١9‏ . والجملة و مانث بعينى مناراث الطريق ؛ تتكرر أيضافى 
صفحة م! رصفحة ١9‏ , 
وهناك نصائد أعرى تردد فيها مثل هذا التكرار المخفف . يمكن 
للدارس الرجوع إليها('”) . وى قصيدة ١‏ بعد الججليد )67 يجتزىء 
الشاعر من المقطم الشعرى التالى : 


با إل الحقب , يا بعلا يف 
الترية العاقر 

با شمس الحصيد 

با إها بنفض القبر 

ويا فصحا مجيد 

أنث يا تموز ؛ باشمس الحصيد . 


جملا أفصر بأل بها فى ثثايا القصيدة . ففى صفحة 4١‏ بجتزيء منما 
د أنث يا شمس الحصيد ؛ ؛ وفى صفحة 48 بجتزىء منها ديا إله 
الخصب ؛ يا تموز ؛ ياشمس الخصيد » مرئين . 

أما عن التكرار المكتف للجملة , فيمكن أن تكون قصيدة 
و صلا :00 مثالا جيدأ عل ذلك . ففى هذه القصيدة تشكل الجملة 
النحوية الثالبة المكونة من الفعل والمفعولين والمنادى لازمة يبنى عليها 
الشاعر مجمرعة من الجمل الشعرية الثالية : 


عافاة و امعد وه تعفاد قو د م1 


وامو هوه وواو وه هوه 6 95 ه١5‏ 


» أعطن [ أبليس ] قلبا لا يطبق 
أن يرى جسمى سجينا فى الزوايا 

© أعطنى إبليس قلبا لا بياب 
جيبلا يغمره هول المهارى 


ملعاو م وي و نه ره 


واو وا ووم هم 65م م6 556 


0020000 001ل لال ل اليا 


© أعطن إبليس قلبا بتعرى 


اوقا وه و نالع ققد فيد يديه 


© أعطى إبليس قلبا 
يشئهى الموت التهاب 


7 00 1 لل ل ل الى ان 


إن الانسسجام بين عنوان القصيدة رمضموبا ؛ وما اشتملت عليه 
من تكرار ٠‏ أمر لا يبخفى على القارى* : ففى الصلاة يترجه المره إلى 
الخالق بمجموعة من التوسلات والمطالب يتضمنها كلامه الموجه إلى 
الحالق . كذلك نشتمل هذه التوسلات على كشير من التكرار 
للتراكيب , أو الأجزاء منبا . ومضمرت القصيدة ابتهال من الشاعر 
يتضمن بجموهة من التوسلاث . وإذا كان الشاعر بتوجه ببذه 
التوسلات إلى إبليس فمره ذلك إلى أن طبيعتها أو مضمونها ؛ كلما 
توضح الأمثلة . يتطلب أن يكون المترجه إليه إبليس ؛ وليس غيره . 

والدمط الأخير من التكرار الذى استخدمه حاوى هو تكرار الجملة 
الشعرية الكاملة » النى تشتمل على عدة جمل نحوية ؛ وتمتد إلى عدة 
أسطر . وقد جاء هذا النمط من التكسرار فى قصيدة « لعازر عام 
237 , ححيث تكررت الجملة الشعرية التالية أربع مرات فى 
القصيدة:*") , 


كنث أسئر حم عينيه 

وفى عينى غار امرأة 

ولماذا عاد من حفرئه 

مينا كثيسب 

غير عرق 

ينزف الكبريث مسودٌُ اللهيب 


وتشكل الحملة الشعرية هذه أحد محورين رئيسين قامث عليهما 
القصيدة : 


ا ليل حمارىي 


المعجزة الإهية التى نمحفقت ل ١‏ لعازر ؛ عندما أحياه السيد 
المسيح بعد أيام من موئه . 

اب ب حياة لعازر بعد البعث . وكرنها حياة/مواثا ؛ لأا لم تأت 
من خلال رغبة لعازر نفسه فى العودة إلى الحياة , ومن هنا فإنه لم 
يستطع ممارسة الحياة الحفة مع زوجته النى كانث نحترق شهرة لبزرع فى 
رحمها بذرة الخصب ؛ حيث كان يقابل تلك الشهرة ببرودة قائلة 
للزوجة . وهذا ما عبّرث عنه الجملة السابقة , 

ومن خيلال هذين المحورين فى تقابلهم| وافتراقهم| : فرح الزوجة 
بعردة الزيج إلى الحياة , ثم خيبة أملها فى قدرته عل ممارسة دور 
الريج : تكرنت تُجربة القصيدة ١‏ 

وقد جاء تكرار الجملة فى القصيدة لازمة أشارت إلى بؤ رة المأساة فى 
المرة الأولى . ثم استمرارية هذه المأساة من خملال تكرار الحملة بعد 
كل بارق أمل كان يراود الزوجة فى أنها ستجد عند هذا العائد منعام 
الموث ضالتها . كذلك فإن الشاعر جعل منبا خخائمة الفصيدة لتدل عل 
باية ذلك الأمل وموته فى نفس الزوجة . 


ب المونولوج د #داهواهه 340‏ أو الحوار الذان 


برى الدكتور عز الدين إسماعيل فى المونولوج واحداً من عنصرين 
بارزين من عناصر التعبير الدرامى فى القصيدة العربية المعاصرة(7") : 
ويرى دارس ٠‏ غير عرب , أن ا مونولوج مثله مثل وسائل أخرى ٠‏ 
كالتكرار واستخدام الحبكة القصصبة ؛ والرموز . والتشخيص 
و تكنيكات فنية جديدة ٠‏ فى أساليب التعبير فى هذه القفصيدة:؟") . 

وهذا المصطلح يستعمل لعدة معان أو أغراض مختلفة ؛ ولكن هذه 
المعاني والأغراض ها مفهوم مشترك هر حديث الشخص لنئفسه ٠‏ 
وغالباً ما يكون هذا الحديث مطولا . دون حسبان لما إذا كان هذا 
الشخص يستمع له أحد أو لا80" , 

« والمونولوج ؛ أو الحوار الذان وسيلة فنية تستخدم فى الرواية 
والقصة . كما تستخدم فى المسرحية والقصيدة ٠‏ ويلجأ إليها الاديب 
للتعبير عما يجرل فى نفسه هو . أوفى نفس إحدى شخصياته ٠‏ ويمكن 
القرل ١‏ باطمئئان شديد , إن كثيراً من أجمل النماذج الشعرية فى أداب 
الأمم فى عصورها المختلفة قد اشثملث على هذه الوسيلة ٠‏ ووظفتها 
لإبر از الأفكار التى أراد الشاعر تضمينها تلك النماذج )2290 , 

رتصائد حاوى , خخضوصاً قصائده الطويلة . حافلة ببذا النمط 
من الاسلوب . ومنذ القصيدة الأولى : البحار والدرويش 2(" فى 
ديوان الشاعر الأول خبر الرماد » . يلجأ الشاعر إلى هله الوسيلة 
الفنية . والقصيدة هذه يمكن تفسيمها إلى دورتين رئيستين : الدورة 
الأولى تتخذ صيغة الحهديث عن الدرويش بلسان طرف ثان ٠.‏ بحيث 


* بعد أن عا دوار البحر 
* بعد أن راوغه الربح 
» ل أعصابه الخرى ... 
٠‏ شرشت رجلاه فى الوحل العتيق 
ونستمر هذه الدورة حتى السطر الشلاثون فى القصيدة . وفى 


0 


خالد سليمان 


السطرين ١‏ و5" تأ الحملة الطلبية التالية موجهة إلى الدرويش 
الذى ثم الإخبار عنه فى الدورة الأولى : 
هات خبر عن كنوز سمُرت 
عينيك لى الغيب العميق 

ومن م يأخمل الدر ويش الذى خياب 3 العلم اللى انتهى ال 
داخل مع ذائه . ليكشف لنا فى لهاية 5 نصوفه الذى ظن مدة أله 
كت للعلم للوصول إلى المعرفة فاصر أيضا قصور العلم . 
ونسثمر هذه الدررة حنى نباية القصيدة . 

ول قصيدة ( جحيم بارد :1" يريد ا موسولوج مشكلة القصيدة 
كاملة من بدايئها إلى نهابتها . وما نخرج به من ححديث امرأة لذاتها أن 
ححياتها تنقسم إلى مرحلتين : المرحيلة الأولى كانت فيها فتاة ليل تصاد 
رتصطاد : 

وطوافى بزوايا الليل 


بالحانات من باب لباب 


أما فى المرحلة الثانية فقد تخلصت من حياة الليل . بعد أن وفر لها 
أحدهم الأرى . وكساها وأطعمها . ووفر لما الدفء . لكن تعاستها 
م ئنته . وإذا كان شقاؤ هاف المرحلة الأولى قد أنمكها وهدٌ ئواها , فإن 
شقاءها فى المرحلة الثانية كان أفسى وأكثر فجيعة . ولهذا السبب يكثر 
التمنى فى حوارها الذاني : 


9 اليو تال لابح اسار الذباب 
3 ليته ما لمنى من رحلة الشارع . . 

© ليت ما سلفنى ثويا رفوت 

» لبت هذا البارد المتسلول يميا أو يموث 
« ليته . . ها ليت ما سلفنى دلا و ب 


وكما ذكرنا قبل قليل . فإنه فلما تحلر قصيدة من فصائد حاوى من 
استغلال هذه الوسيلة' الدرامية ؛ وهذا ما يجعل استمراضها «ميعها 
عملية لا ند لها هله الدراسة . وريما تكون قصيدة و لعازر عام 
47 مثالا بارزاً يستحق وقفة خخاصة ٠‏ وتبدأ القصيدة بمتكلم 
يتمثل أمامه حفار القبور , فيخاطبه طالبا مه أن يعمق حفرة دفئه 
لنصل إلى قاع لا قرار له 


عمق الحفرة يا حفار 
عمقها لفاع لا قرار 
يرثمى خلف مدار الشمس 


وهذا المتكلم هو لعازر نفسه . الذى أحياه المسيح بعد أيام من 
موته ٠‏ أما سبب هذا الطلب فترضحه الدررات الأرلي والثانية والثالئة 
فى القصيدة , حيث إنه لم نكن لديه رغبة فى العودة إلى الحياة . 
ومن الدورة الرابعة و زوجة لعازر بعد أسابيع من بعثه ؛ حتى نجاية 
القصيد: بصبح المتكلم زوجة لعازر ؛ نهى تمدث نفسها ثارة , 
وتحدث جارة لها ثارة أخسرى . ملقية الفسوء من خلال ذلك عل 
مأساتها . لفد فوجئت كما سبق وذكرنا بأن عودة الزوج إلى الحياة كانت 
عودة مشوهة . لذلك سرعان ما ذوث الفرحة التى فمرتها حين علمث 
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بخبر انبعائه . ُلك الفرسعة التى عبرث غنها في الدورة الخامسة حين 
أخعذت تحدث جارتها المتخيلة بفرح أثثوى طفولى : 
جارنى يا جار 
لا تسألينى كيف عاد 
عاد لي من غربة اموت الحبيب 
حجر الدار يغ 
وتفنى عتبات الدار والخمر 
تغنى فى الجرار 
وستار الحزن بخضر 
ويخضر الجدار 
عند باب الدار ينمو الغار 0 تلتم الطيوب 
عاد لي من غربة الموث الحبيب 
زئده من بيلسان حول خصرى 
زئده بزراع بض الوردة الحمرأ بعهرى 
بعد أن رمد فى ليل الحداد . 


هذا الحلم الجميل الذى راودها عسد عودة السزوج يأخذلى 
التلاشى ؛ وهى تفترب منه . تتعرى له . تغربه ٠‏ تسترحم عينيه ١‏ 
وهو يقابل كل ذلك ببرودة الأمرات 1 
وأمام هذا الإخفاق ٠‏ نمحارل الانتقام لكبرياء الانثى فيها . فتحاول 
إغراء الناصرى , ليقوم بالدور الذى أخفق لعازر فى القيام به : تخفق 
فى ذلك أيضا . فتستسلم مرارً فى نومها لغريب بربرى من فسرسان 
المغول . لكن ذلك لا يحقق لها رغبة الانثى الفعلية . وأمام هذا 
أخهذلان المتواصل نتجه هى كذلك إلى طلب الموت الأبدى ٠‏ ويصبح 
كل ما فيها من حواس بصرخ طالبا هذه النباية : 
الحواس اللقمس فوهات تجار 
نشتهى طعم الدواهى والخراب 


وهكذا فإن عرص التجربة فى القفصيدة . وئطور هذه التجربة » 
والعهاية النى ألت إليها ٠‏ كل ذلك نم عن طريق المونولوج الذى جاء 
على لسان الزوج فى الحزه الاصغر من القصيدة ؛ وعلى لسان الزوجة 
فى الجزء الأكبر متا . 
خائمة : 

قسم القرطاجنى الناس بحسب أحواهم النفسية وما يمرون فيه من 
تقلب أحعوال وتصاريف دهور إلى ثلائة أصناف : 

١ [‏ ] صلف عظمت لداته , رقلث آلامه . حتى كانه لا يشعسر 
مها , 

١ [‏ ] وصلف عظمت آلامه . وقلث لذانه ؛ حتى كأنه لا يشعسر 
ها , 

[ *] وصلف ثالث تكافاث لذائه وآلامه , 

ونبعاً هذا التقنسيم . ذهب القرطاجن إلى أن الأقاويل الشعرية الى 
تصدر عن هله الأصناف منقسمة إلى أغماط متعدد: : جعاها عل النحر 
الثالى ؛: 


1١‏ أفرال مفرحة. ”7 أقوال شاجية. ”#._أقوال 


مفجعة . 4ت أقوال مؤتلفة من سارة وشاجية. ه أقوال 
مؤئلفة من سارة ومفجعة . 5 أقوال مؤتلفة من شاجية 
ومفجعة 5 أقوال مؤ تلفة من مفرححة وشاجية ومفجعة!؟") 5 


وما بعنينا فى الحفيقة من هذا التقسيم الذى يتسم بسمة رياضية » 


خصوصاً فى الأنماط الإربعة الأخيرة . هو انتباه هذا الناقد الفذ إلى . 


الفرق بين ما د يمكن أن يسمى أقوالاً شاجية واخعتلافها عن الأقوال 
المفجعة ,. . فمما يدخعل سمن الأقوال الشاجية ما يتعلق بالالم بعد 
اللقاء : أو الجور بعد العدل , أو التشكى من جور الزمان ونون 
الأخنوان . . . إلخ . وبا يدخل من الافوال المفجعة ماه يذكر نيها 


الإنسان ما يلحن بالعام من الغير والفساد ٠‏ ومأل بنى الدنيا إلى 


ذلك ,79 , 


وبالنظر إلى شعر خخليل حاوى من خملال هذا المنظار . وكما بينت 
فول الالفاظ التى خصسناها بالذكر , بالإضافة إلى ما جاء فى نقاشنا 
لبعض الظواهر فى الجملة عند الشاعر ‏ تبرز لنا ملاحظتان ٠‏ تعتقد 
أنبما على جانب كبير من الأهمية ؛ وإنهما بلقيان الضوه عل رحلة 
الشاعر بين دروب الفرح والفجيعة : 


١‏ إن عالم الفرح عند حاوى يتمثل فى برين الأمل الذى كان 
نبعث فى نفى الشاعر بين آونة وأخرى . لكن هذا العام م يستطع أن 
يتعيدى حدود الأمل ؛ بمعنى أنه لم يستطع أن يفرض نفسه بوصفه واقعا 
من حول الشاعر . وفى الوفت نفسه فإن عالم الفرح هذا بقى لا بشكل 
إلا بقعة صغيرة فى خريطة عالم الشاعر الكلية , 

وفى المقابل فإن العالم الحقيقى من حول الشامر هو عالم الرعب 
وال موث والفجيعة » بكل ما فيه من ألوان قائمة » وحيوانات رطيور 
وحشرات فناكة . وفبور وأكفان , وى ورموز شر ؛ وشهوة جسا ٠‏ 


لا تبقى لشهوة الروح مكانا 1 
الموامش : 
(1) انظر وعنبهوط هد جاه80 إن وبماععواءطا 


ملل مك رعهة 
.630 .م ,1975 ,8ه00همآ ,.10ا بمعء" موالنا عوك , 80 لعوتقلمظ 
ركذدلك 0 
ونا معانلء بمامطلمة لععامر1 :مع20 16م كيز كايا 
.مات عاك /ه بوولط ممه دملدمارمع سطامك/! رمعهول 8خ لهة :8:41 .أ 83 
241-272,314-318 .تم ,1981 


2( ,)12.16 ,ملمومجمك رعس ممعممماعط 
(5) المرجع السبل نفسه . 
(1) المرجع نفسه . ص : 59 , 
2 لهم برعطع" لمن رمطة روماءا2 ملبيوط :لأعقمة8 مع09 
,9م1952 
3ن وستطسمهاك] ين رعممط 1 امعجة ا منمناة مذ مأعلاة/لا م188 
4 .م ,1982 همهم ,هما ,مم8 مشتودة م 
إفه 06م رصملء29 علاوه2 ,ذاء قامئة8 


خيليل حمارى 


؟ لم يقف نط الاقوال لدى حاوى عند حدود الأفوال الشاجية ٠‏ 
بل نعدى ذلك إلى دائرة الافوال المفجعة التى تصل إلى قمة عذاب 
النفس وشقائها ؛ وهى رهيئة استبداد موث عنيد ‏ تتنزل فيه الشار 
والكبريثت لتمحق الإنسان » وتدفله وخخلف مدار الشمس » . 
وبذلك ينبزم كل برين أمل فى رؤ يا الولادة والانبعاث الذى هو فرين 
الفرح ١‏ أمام ركام ا موت والميدب والحريق . ومن هنا فإن مماواات 
الشاهر فى جعل عام الفرح /الخصب واللمياة يقف عل أقدامه أمام عالم 
الفجيعة / اليدب والموث ؛ ثبوء كلها بالإخفاق . وعليه ؛ يصبح 
لنطاب الشاعر للعازر فى مقدمة القصيدة ٠‏ التى سبق أن أشرنا إليها 
أكثر من مرة , من الاهمية ما لخص تجربة الشاعر الكلية , واقتصار 
الفجيعة على الفرح ٠‏ لانى عالمه الشعرى فحسب ٠‏ بل فى عالمه 
الشخصى . أل يخاطب الشاعر لعازر , قبل سنوات وسئوات من إنهاء 
حياته بنفسه : 

وئم راحت ملامتك تكون ذاتها فى ذال ٠.‏ ويم 
نم تكوبئك 1 يرم طلعت من بخار السرحم ودخعان 
المصهر ؛. كنث لعينى وجعا ورعبا » حاولت أن 
أهدمك وأبنيك , وكانث مراراث عانيتها طويلا قبل 
أن أنتهى عن رفبنى فى أن تكون أببى طلعة , 
وأصلب إيانا » وأجل مصيرا . وماذا ؟ لثن كنث 
وجه المناضل الدى البار فى الأمس ؛ لأنث السوجه 
الغالب على وافع جيل ؛ بل واقع أجيال يبئل فيها 
القوى الخير بالمحال ؛ فيتحول إلى نقيضه ١‏ 
وبتشمص ١:‏ النضسر ؛ طويعة « التنسين ‏ الجسلاد 
والفاسق ... وهكذا . وفيها يشبه ادس ٠‏ انمد 
الحاضر بكل زمان ١‏ والواقع بالاسطورة ؛ فاكتسبت 
اسما . وكات الاسم جوهر كيانك ؛ لعازر الحياة ٠‏ 
والموث فى الحياة الخد ” 


2 .3 .م ...لمهم ها عمط دمامعماط 


(9) عز الدين اسباهيل : الشمر العري المعاصر . دار العودة ودار الثقافة ٠‏ 
يروث اط 7 الأؤله ص ! 147 . 

[فيلة إليزابيث فرر ؛ اللشعر , كيف تفهمه وتتدوقيه : ترجمة ميد أبتراههم 
اللسورشض ٠‏ مشورات مكتبة مليمئة » ببررت ١‏ 11 ص1 84- 
فم : 

يله جيل صدلى الزهاوى : ديوان الزهاوى ؛ دار العودة » بررث ٠‏ ط ؟ ٠‏ 
يزوم ء؛ الجزء الأرل . ص : 18 . 

90ل "//رؤكا, 

5ل رةه . 

ا ”ةا 

اللويية ا 

ركلا ؟/ما. 
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خبالد سليمات 


40 لكين ' 
(14) كمال خير بك : «مركة الحداثة فى الشعر العري المماصر ؛ دار الفكر للطباعة 
والنشر والنوزيم . بيروت ١‏ ط ؟ اكلماا_دص:0"١ا,‏ 
(14) حركة الشعر الحديث فى سورية من خلال أهلامه . دار المأمون للثراث ٠‏ 
دمشق ء. ط ١‏ لاقام 117؟ ١‏ 
(:7) ربما يكون خير مثال على شبوعها فى الرواية المعاصرة . رواية عرس الزين ء 
ورواية موسم الهجرة الى الشسمال للطيب صالح . 
(71) من قصيدة ١‏ يطير الحمام د. نجلة ز الكرمل , ؛ العدد ١581/1١‏ ؛ 
0 
1/1" 
لضفه ةا 
إذقة يد 
فيه ليل 
ركم 7/ره ل 
7 ارم 
را”) ا ك/كة؟ . 
زلظة امنارسة 
(0") انظر مقدمة القصيدة أثرة»" - "١١‏ , 
(1") انظر : عفاف بيضون : التطور فى شعر شليل حماوى من ٠‏ غير الرماد ؛ إلى 
الناى والريح » ٠‏ ديوان خليل حارى . ص */ا" - 584 , 
أنطون فطاس كرم : ١‏ الواقع رؤ يا والرؤ با وافع : المرجع نفسه . ص ؛ 
هل" - ال , 
-أحد كمال زكى : الأساطير . دراسة حضارية مقارنة ؛ دار المردة ؛ 
بيررث ١7‏ فالاؤا, ص :"57 -73"1 , 
- يليا حعاوى : و قراءة في شعر خليل خارى 6 , القفكر العربن المعاصر , عدد 
كل“ ص 590 -12. 
(9) للمزيد حول هذا الموضوع ؛ انظر : حسين مرؤة ٠‏ دراصات نقدية لى ضوء 
المنبح الواقعى ٠‏ مؤمسة الأبحاث العربية . بسررث ؛ ط" 14856 ؛ 
ص0 .١11-1١2‏ 
(م") انظر للدارس : أنماط من الغموض فى الشعر العسري الخر ٠‏ مسمسورات 
جامعة اليرموك . عمادة البحث الملمى والدراسات المليا . ٠ ١441/‏ 
ص #" م #"ى 
زقاية ,3 .م ,...قتلةمامعزعوع مدوفعموط 
رو 11/1 
م2 أ لا متلعامةء1 , جوعامطارك! أن صممدملء!! :قمة8 معويعمق 
,4 .م ,1977 ,عازهلا بوع/008-1ما 
وانظر أيضا : 
تنولقمآ ,لصوا ,نيومادطارةة أن متتعرهاء 22 عمسدويها ب«علة 
(تلعمطط) 1978 


(45) المرجع نفسه . ص : 8ه" حاشية رقم ١‏ . 

(44) المرجم نفسه ؛ صن : 88" , 

(48) الحسن بن بشر الآمدى : الموازئة بين شعر أي ام والبحثرى ٠‏ نحفيق أحيد 
صفر . دار المعارف ؛ القاهرة , 19451 ؛ ص ! 7949 . 

(45)إحسان عباس ؛ تاريخ الثقد الأدى عند العرب , دار الثقافة . بيروث ٠‏ ط " 
الخمؤابا مص ,.15١‏ 

زفذة الشعر العري المعاصر : دار العودة . دار الثقافة : بيروث ء. ط ؟ 7الا5١ا ٠‏ 
ص ١١1:‏ ,. 

(44) زص الششمر : دار العودة , بيررث . ل" . 1948# , صل :1158 - 
###“1ء ١55-157‏ ل نثه؟ - 11 , 

(44) أدرئيس : الأعمال الشعربة الكاملة . دار العودة . ببروثت . ط 4 
فمؤلء جلدار ص7 1"98 . 

(0ة) خليل حارى : ا /ة؟؟ . 

771 - 77"1// ١ ١ خليل سارى‎ )61( 

ف ابر الحسن ابن رشيق القيروانى : العمدة فى محاسن الشعر وأدابه ونقده ٠‏ 
نحقيقى محمد محيى الدين عبد الحميد , دار الجبل . بيررث ١‏ د.ات ٠‏ 
اج ٠ض‏ :إلا. 

(08) انظر : لم8 .1 .8 بوعماعا ,(1800-1970) عوط علطومة دعنه1ز 

,227-246 ,مم ,1976 


(4*) إلباس حوري : دراساث فى نقد الشعر , مؤسسة الأبحاث العربية , 
بيروث اط" وثم4اء ع1 .*١‏ 

زهه) ْ ,9 .م ,... قتك هم هلع لزعمظ ماع مام 

(81) المرجع نفسه . 1 

هع رلا مك 

رمم ؟/رلة- ه*١,‏ 

(03 اليزابيث دود ؛ الشعر كيف لفهمه ونتدوقه .ص :48 . 

004 

(04) انظر القتصائد : ونعش السكارى » ؛ والكويف: . ودغعوى قديمة ‏ . 
دعودة إلى سدوم وء ‏ المسر و , و الناى والريح ؛ . و السندباد فى رحنته 
الثامنة » , 

تامهم -١؟ت.‏ 

طم ج/رو؟ -؟”, 

فل ميض . مضه 

(1؟) تكررث فى الصفحات 7# 1لا" د ما #1 1 51”, 


055 الشعر العري المفاصر .... . ص : 547 , 

5ع لعو عاطوع4 تععل1100 ,تأعووكة .5 
لينف ,529 .م بء...ةللعم ممنزعمع ومماعوماءط 
(18) المرجم نفسه . 

ة 041 اا" 


زثللا الر !ا - ها . 

(75) حازم القرطاجنى : مهاج البلفاء وسراج الأدباء ؛ تقديم وتحفيق محمد 
الحبيب بن المزوجة .اط ؟ ؛ دار العرب الاسلامى دنررث ‏ أذمكااء 
ص :6ه" , 

إ(شفة المرجع نفسه : 

1 اف" - 1" , 


00 “+7 !#1]|©1>©#**“ننن““ك““ ب 127007 


وم #/ ١1‏ . 
روم مكدر 
رلم م ,'تهومامطازا! )أن سمعدمناءان1 
4 لل اي 
411 ديوان عبد الوهاب اليان . مجلد ؟ ؛ دار العودة . بيروث . ط8” , 
فلاؤلء ص "5١‏ ., 
47١‏ ديوان بدر شاكر السياب . دار الحودة ؛ بيررث ٠‏ الاوا ‏ صصص 6ه" - 
لاه" , 
المراجع ١‏ 
ل أدرنيس (عل أحمد سميد ) : رسن الشعر ٠‏ دار العودة . بيررث , لم , 
امقام , 
ل الأعمال الشعرية الكاملة ١‏ دار العودة ٠‏ ببروت بيطا #مؤام 3 
(علد .)١‏ 


5348 


©* إسماعيل ( هر الدين ) : الشعر العري المعاصر : قضاياه رظ مره انننية . قار 
العودة ودار الثقافة . بيررث ؛ ط ؟ الاأقام, 

» الأمدى ( أبو القاسم الحسن بن بشر ) : الموازلة بين شعر أى ثمام والبحترى ؛ 
نحفين أحمد صقر ؛ دار المعارف ؛ القاهرة . ١145م‏ . 


ماما , قاعة/اا متاامة:8 , جومامطاركة )هن تممطاماه ؛ (معوئة8) قمد8 
7 , عأثولا سعاة ٠‏ ومل 

2000م معطو ممه ععطد1 رممناءا2 علغمو" :زورع05) لامقعة8 

0, 12 


٠‏ .15 مموبامة ,دناممع ممه بئعم8 كه متفعمواع مم8 ومإعمماء 
.5 ,3دلهما , .نغآ مممعط موللا لعدك! 156 
» البيان ( عبد الوهاب ) : ديوان البيان , دار العردة ؛ ببررث . ط" » 
فلزول, ( لد ؟ ) . 
© حارى ( خليل ) : ديوان خيليل حارى ؛ دار العودة ٠‏ بهروات . 
5 الرعيد الجريع . دار العودة . بيروث ١ ١‏ 
0-2 من جحيم الكوميديا دار العردة ؛ بيروث » ولاقام ' 
» خورى ( إلياس ) : دراسات لى ثقد الشصر . مؤسسة الأبحاث العربية , 
ببر وث بطم كخقام 5 
* خبربك ( كمال ) : حركة الميداثة فى الشعر العري المعاصر , دار الفكر للطباعة 
رالنشر والتوزيع بيررث ١‏ ط؟؟ كهؤقام : 
© درو( إليزابيث ) : الشعر , كيف مفهمه ولتلوقه , ترجمة ٠‏ محمد ابراههم 
الشوش . منشررات مكتبة ميمنة » بيروث : 1951م . 
© زكى (أحمد كمال) : الأساطير . دراسة حضارية مقارنة , دار العودة » 
بيررث ١‏ 1 للم . 
ه الزهاري ( جميل صدتى ) ؛ ديوان الزهارى » دار العردة ! بيررث . ط؟ ٠‏ 
فلاقام , 
© ساعى ( أحمد بسام ) : حركة الشعر الحديث سورية من خبلال أعلامة ؛ دار 
المأمون للتراث ؛ دمشق , 1 1994م . 


0 | ليل حارى 


© سليمان (خعالد ) : أنماط من الغمرض ف الشعر العري الحر ‏ منشورات جامعة 
البرمرك ٠‏ عمادة البحث العلمى والدراساث العليا ولاحقام , 

© السياب ( بلمر شاكر ) : هيوان بسر شاكر السياب ؛ دار العودة » بيررث ٠‏ 
الاؤام , 

© عباس (إحسان ) : تاريخ النقد الأمى عند العرب , دار الثقافة ٠‏ بيروث 
ط*, احقام , 

© الفكر العري المعاصر ( ججلة ) . عدد 5؟/1581م . 

© القرطاجنى ( حازم ) : ماج البلغاء وسراج الآدباء ‏ تقديم وتحقين بد 
الحبيب بن الخرجة . ط؟ . دار الغرب الإسلامى ؛ بيرورث » ١94١1‏ . 

الفيروان ( أبو الحسن بن رشين ) : الميدة لى محاسن الشعر وآذابه ولقده , 

نحفيق محمد محبى الدين عبد الحميد ؛ ذار الجيل ؛ بيروث ١‏ د .ان . 

الكرمل ( غيلة ) علدد 1944/1١‏ , 

مروة ( حسين ) : دراساث قدية لى ضوء المنبج الوافعى . مزسسة الأبحاث 

العربية » بيروث ؛ ط" ‏ 45مؤةا . 


ل ,1970 ٠‏ 1800 جسموط ماطس 11065 :(أعناتموة) طعرمكة 
6 لل8.ل.8 رسمهامآ 


316+ ,قملهمآ ,سرتصدةط .يومامش راان ملنعومك زعم #ممسوعمآ‎ 1978, ٠ 


ل ر#عتطه الآ أه مم1 :معمنة ا منامناخ لهة (مه116) ناعناة/ةا 
أماء ردملدما رنامه8 ستنهدة2 


لي .نآ .8 :لاط لمعاللء امشعلامظ لدعذدررة :مول رمام لهة طخرم :ه11 
بعاتملا 1169 2:50 0000مآ ,نعناط امك رقممه1 .1 ,ل مه 8160 
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: مدائن التوشيح‎ - ١ 

جاء فى رسالة إسماعيل بن محمد الشقندى فى فضل الألدلس : 
د أما إشبيلية فمن محاسنبها اعتدال اشواء . وحسن المبانى . وتزييين 
الخارج والداخل . وتمكن التمصر ؛ حتى إن العامة تقول : لو طلب 
لبن ابرق 0 الم الذى 0 3 اب 
وسبعين ميلا لم يحسر . أيه يقول ابن سُّفْر : سم 


فانسساب من شطيه يطلب تار 
نتضاحكت ورق الحمام بدوحها 
هزءًا فضم من الحسياء إزارة 
وزيادته عل الاسبار كون ضفتيه مطرزتين بالمنازه والبساتين والكروم 
والأنسام ٠‏ متصل ذلك اتصالا لا يوجد على غيره . 
وقد سعد هذا الوادى بكونه لا يجحلو من مسرة . وأن جميع أدوات 
الطرب وشرب الخمر فيه غير منكر . لا ناه عن ذلك ولا منتقد , مالم 
يؤد السكر إلى شر وعربدة . وقد رام من وليها من الولاة المظهرين 
للدين فعلم ذلك فلم يستطيعوا إزالته , وأهله أخف الناس أرواحا ٠‏ 
وأطبعهم نوادر , وأحملهم لمزاح بأقبح ما يكون من السب , قد مُرَنُوا 
عل ذلك . فصار لهم ديدنا . حتى صار علدهم من لا يتبذل فيه 
ولا بتلاعن ممقونا ثقبلا . وفد سمعت عن شرّف إشبيلية ‏ وهى غابة 
غناء عل مشارفها ‏ فذكرها أحد الوشاحين فقال ؛ ‏ 


إانببييا لسر رس 


طراز التوشيح 
بين الانحراف والتناص 


زُْ مدل هذه المدينة الموشيحة ؛ بخواصها المادية والمعدرية . بن .ها 
الضعى ونزتها الأخلافى . ولدت الموشحة الاندلسية . ولن يحون 
من قبل الصدفة أن نجد نراسلا شائقا بين جماليات المكان وملامح 
الإنتج الفنى الذى تمر فى حضنه وتشرب روه ٠‏ وتشكل بطابعه ٠‏ 
رمه أننا ستضرب صفحا عن اللمنظور التاريمى المشمع فى قراءة طرف 
هر المت هذا خلس الأدن الفذ 3 إيثارا شار بة بيه النفدى الفرب 3 
"2 :سس ضر بعد الاف الأببال لى مصر عل يد ابن سناه اللا فى 
0-0 هار الط ) ٠‏ إلا أننا سند نطابقا دهشا ل مله ها ممع 
الأساوبيه الباررة للموشحة . وهذه الصررة الطريفة للمديئة المطرزة 
اللعب ء كأنا فى بذنها ١‏ تجريد مرقعى 1 كما يقول أصحاب 
النظريد 'نحدثة النى ثرمى إلى الربط بين البيولوجيا واللغة على أساس 
النككا. اهندسى . 


وأول ما بيدهنا فى الموشحة هو انحرافها اسلحاد عن موذج القصيدة 
المشرقية وخروجها عن إطاره ؛ وهو الحراف ألدلسى فى صميمه , 
أدت إليه ضرورات الزمان والمكان , ونمى فى شلاثة مسنويات 
متراكبة : موسيفية ولغرية وأخصلافية . ومن ثم فإن الجهد التشدى 
الضالع الذى يتكلفه بعض الباحثين . للمباعدة بين الصفة الاندلسية 
والموشحات . بإرجاعها إلى أنماط المسمطات والمخمسات المثسرقية 
يعيب عله الرعى بشبكة العلافات النصية والتاريحية معا. ركان ابن 
سناء املك صريحاً وقاطعاً فى تحديده لهذه النسبة فى أول سطر فى كتابه : 
١‏ ربعد . فإن الموشحات مما ترك الارل للأخر . وسبق مما المتأخر 
المنقدم . وأجلب بها أهل المغرب على أهل المشسرق , وغادر با 
الشعراء من متردم اليف وقد وضح ابن سام من قبله فى الذخيرة هذه 
النسبة قائلا : د وكانت صنمة الترشيح التى نيج أهل الأندلسر 
طريقتها ٠.‏ ووضصوا حتيتتها . غي مرقرمة السررد . ولا منظرسة 
العقرد ؛ فأقام عبادة بن ماه السراه منادها ٠‏ وقوم مبلها وسامادها ١‏ 
فكأها لم تسمم بالاندلس إلا منه , ولا أخحذت إلا عله و29 . 


ونقرا غبرا مورده إبن سعيد فى : امتشطف ‏ بقول ؛ ' وسمعث 
وشاحا عل قوله إلا ابن بقّى حين وم له : 3 


أاترى أحمدُ ه فى مجده المالى *» لا بلح 
أشلمه المفربُ » فأرنا مثله © يامشرق!؟) 


وأحسب أن ابن زهر ؛» وهر الوشاح المتفئن . ند باح فى هذا 
الاعتراف بسر حسده لابن بقى , لا لأنه قد أبدع فى مدح أحمد هذا 
بما لا نظير له . بل لانه فد عبر عن مكنون سريرته بتحدى المغرب 
للمشرق ببذا اللون من النوشيح ؛ وكأن الممدوح قد أصبح سر 
الوطن . ومدحبة ابن بفى هى فن التوشيح . 

وإذا ألفينا نظرة شاملة على تراث الموشحات . الماثسل فى دوارين 
الشعراء وجموعات الوشاحين , ما سجل كتابة وبقبت محطوطائه » 
نجد . طبقا لأوى مجموعة حتى الآن ؛ وهى « ديوان الموشحات 
الألدلسية )(*) ٠»‏ الذى قام , بجمعه رتصنيفه الدكتور سيد غازى ‏ 
نجد أن عدد هذه الموشحاث العخرات يهال إلى /14140 موشحة » 
لسبعين وشاحا , نتوزع بين العصور الآدبية على الوجه الثالى ؛ ‏ 


العصر عدد المورشحاثت الوشاحون 
العصر الأمرى ١ ١‏ 

عصر الطوائف م١ ١‏ 

عصر المرابطين ل 6 

عصر الموحدين يكل ف 
العصر الغرناطى لك 1 

عصر بجهول 144 5 


أندلسيين ومشارقة » بمن أوردهم الصفدى ل 1 نوشيع لشي 3 
يصل فيه أهل المغرب إل يض وشاححا ٠‏ رأهل الديار المصرية إلى ٠‏ 
وشاحين ٠‏ والشام 4 ؛ رمعنى هذا من الناحية الكمية ‏ أن غعدد 
الوشاحين المشارقة . وكلهم متاخرون زمنيا منيا ؛ أقل من نصف وشاحى 
الاندلس . وكلهم كان يمتذى عن فصد معلن النموذج الالدلسى . 
كها سنرى بالتفصيل عند الحديث عن مبدأ التناص الذى تقوم عليه بنية 
الموشمعة ؛ ذلك النموذج الذى يمثل حدا فاصلا بجعلها جنساً أدبياً 
مالفا للقصيد: , أكنه جنس مهجن . يضرب بجذوره فى ثقافات 
عدة ؛ ويشبم ححاجات إنسانية وحمالية لم تكن ماثئلة فى العصور الأولى 
للثقافة المربية ٠‏ ويسم بقدر من الحرية الإبداعية النى كانت تعكس 
حربة المجتمع وازدواجيته البشرية , 


: ب ننضيد البئية الموسيقية‎ ١ 

بتمثل انحراف الموشحة الموسيقى فى ثلاثة مبادىه : الاعتماد عل 
التفعيلة بوصفها وحسدة للوزن بدلا من البحسر ؛ ومزج البحور فى 
الموشحة الواححيدة ؛ وارتكاز الإيقاع عل اللحن المصاحب عل الوزن 
المروضى فحسب . وعندما ثقرأ نص ابن سناء الملك عن هذه 
المبادىء نجد أنها ليسث مجرد رخص من حق الوشاح أن يفيد منها ٠‏ بل 


طراز التوشيح 


هى معالم مائزة للموشحة . لو عدل عنما وقوم انحرافها عاد إلى جنس 
الشعر المفصد وأنتج موشحاً شعرباً مرذولا . وهذا ما لم يستوعبه بعض 
الباحثين حتى الأن . من يصرون عل قص زوائد الموشحات وتطويعها 
الفسرى لعروض الخليل . وإخماد ثورتها الموسيقية . يقول ناقدنا فى 
ودار الطراز » : ٠‏ والموشحات تنقسم فسمين : الأرل ما جاء على 
أوزان أشعار العرب ؛ والثانى ما لا وزن له فيها ولا إلمام له با , 
والذى عل أوزان الأشعار بنقسم فسمين : أححدهها ما لا يتخلل أقفاله 
رأبياته كلمة تحرج به ثلك الفقرة عن الوزن الشعرى ؛ وما كان من 
الموشحات عل هذا النسج م تان لأرزان اقرح لوو رفول 
المخذول ؛ وهر بالمخمسات أشبه منه بالموشحاث . ولا يفعله 
إلا الضعفاء من الشعراء » ومن أراد أن يتشبه بما لا يعرف . ويتشيع 
بم لايملك . والقسم الآخر ما تخللت أقفاله وأبيانه كلمة أو حركة 
ملتزمة تخرجه عن أن يكون شعراً صرفاً وفريضاً حضا . فمثال الكلمة 
فول ابن بقى  :‏ 

صبرت والصبر شيمة العان * ولم أقل للمطيل هجران » معذى 
كفان , 


فهذا من المنسرح . وأخرجه منه قوله : معلبى كفان . ومثال 
الحركة هو أن تجعل عل قافية فى وزن ١‏ ويتكلف شاعرها أن بعيد تلك 
الحركة بعينبا وقافيئها كقوله م 

ياويح الصب إلى البرق © له نظر * وى البكاء مع الورتي * له 
وطر . : 


والقسم الثان من الموشحات هو ما لا مدعل لشىء منه فى أوزان 
العرب ؛ وهذدا القسم منها هر الكثير , والهم الغفير , والعده الذى 
لا ينحصر . والشارد الذى لا ينضبط » . 


وابن بسام يصف أوزان الموشحات بأنها « أوزان كثر استعمال أهل 
الاندلس طافى الغزل والنسيب . تشق عل سماعها مصوئات الحيوب 
بل القلوب » غير أن أكثرها عل الأعاريض المهملة غير المستعملة » . 
لم يعقب قائلا : ٠‏ وأوزان هله الموشحات خيارجة عن فرص هذا 
الدبوان ؛ إذ أكثرها على غير أعاريض أشعار العرب » . وهذا لا بوره 
شيثا من الموشحات فى موسوعته الأدبية الاندلسية الكبرى , 


ونع اعتماد الموشحة عل التفعيلة بدلا من البيت ؛ ٠‏ إلا أجا ترئكر 

عل فكرة التنضيد المتسارق فى امدوازى ؛ فتبتدع نسقناً مرتبا وتحافظ 
عليه . وهى رإن كانت نحل بأطوال السطور الشعربة ‏ مثل الشعر 
الحسر ‏ إلا أنها تعمد إلى تككرار النمط الذى تتخذه وتلتزم به, 
بالإضافة لتكرار القافية المتدوعة , وها في اخئلاف الأطوال عدة 
أثماط . أوضحها المرءوس والمذيل والمجنح . ومثال المرورس 


أنمهذرى * نقد آن أن أمكف 
على لمر » يطوف بها أرطف 
كم لدرى ©» مضيم المشى تخسطف 
إز ماماد # فى محخضيرة الأبراد 
رأبت الآس » باوراقفه قد ساس 


فى 


صلاح فضل 


ومثال المديل : 

نسااحوى نحاسن الدهر # إالاغفلزل 
مصرق الحذين مسن نهر *» عمرهعيال 
نسبة لسلساسل السغسمسمر ىو والم م يال 
نانا أهراه للقخر 8 وللجم سال 
رجهه وجه طليك « للفضيوف مشسرق 
وريد تسطو مل الأسده تق يلق 


ومثال المجنح : 
سسحان بارينه # يدعسا بلا مشل 
كالظبى ل السيه © والشصن فى الشكل 
باماذلى نيه «* أسسرفت فى العذل 
دع الجدال * ما قاد لى حينى © خلاف ينين * ترمى نبال . 


أما مزج البحور فهو أيضا من خخواص البنية الموسيقية 
للنصيدة . يقول ابن سناء الملك : « وقسم أقفاله مخالفة لأوزان 
أبيانه : ممالفة نتبين لكل سامع . ويظهر طعمها لكل ذائق ؛ كقول 


بعضهم : 
الحب يجنيك لذة: المعُذْلْ 

واللوم نبه أحل من المُبَلْ 
لكل شىء من الموى سبب 


جد 1 بى وأصله اللمبٌ 
وأن لو كان * جد يغنى * كان الإحسان « من الحسن , 


فها انت ترى مبايئة الأففال للأوزان فى الأبيات مبايئة ظاهسرة , 
وممالفة بعضها لبعض مخالفة واضصحة . وهذا القسم لا يمسر عل عمله 
إلا الراسخون فى العلم من أهل هذه الصناعة . ومن استحق منهم 
على أهل عصره الإمامة ؛ فأما من كان طفيليا على هذه المائدة فإنه إذا 
سمع هذا الموشح . ورأى مبايئة أوزان أقفاله لأبياته ظن أن هذا جائز 
فى كل موشح . ٠‏ فعمل مالا يجوز عمله ‏ ومالا شه التلحين له ء 


ونظهر فضيحته فيه وفت غثاله » , 


وهنا نصل إلى المظهر الثالث لفواص بئية الموشح الموسيقية » وهو 
الاتكاء الرئيسى عل التلحين . حتى إنه هو الذى يمبر كسورها 
العروضية ؛ ويكمل مسافاتها الإيقاعية ؛ فإذا قرئت أبيات بعض هذه 
الموشحات بدون موسيقى بدث كأها نثرية لا إيقما 0-0 
ولا وزن يننظمها ؛ فإذا ما جرت عل يد الملحن أضاف إليها من 
اللوازم الموسيفية والتكملات اللحنية ما د بده وى هذا يقرل 
صاحب الطراز : : والموشحات ننقسم من جهة أخسرى إلى 
نسمين  :‏ لاحظ ولوعه بالتفسيماث الثنائبة . فسم لأبيانه وزن 
يدركه السمع ويعرفه الذوق , ٠٠‏ وئسم مضطرب الوزن . مهلهل 
النسج ٠‏ مفكك النظم , . وما كان من هذا التمط , 0 
من فاسدء ٠‏ وسالمه من مكسرره إلا بميران التلحين ١‏ ف فيجبر التلحين 
كسره . ويشفى سقمه ؛ , 


عل أن هناك من الموشحات « ما يستقل التلحين به . ولا يفتقر إلى 
يق 


مايعينه عليه . وهر أكشرهاء وهناك مالا يجتمله التلحين ؛ 
ولا يمشى به إلا بأن يتوكا على لفظة لا معنى لا تكون دعامة للتلحين 
وعكازا للمعنى ؛ كقول ابن بقى ؛ س 


من طالب « ثار قتل بيات ادوج » نثانات الحجيج . 


فإن التلحين لا يستقيم إلا بأن يقرل ١‏ لا لا » بين الحزأين الميميين 
من هذا القفل, :ومن لم فإن ابن سلام الملك يسرى أن عروضص 
الموشحات يعتمد أساسا عل التلحون الموسيقى . ويعترف بأن هذا هر 
الذى حال بينه وبين محاولة القيام بدور الخليل بن أحمد فى صبط أغماط 
الموشحات الموسيقية ؛ فيفول : « وكنت أردت أن أقيم ها عروضا 
يكرن دفتراً الجسامبا ٠‏ وميزاناً لاوتادها وأسبامبا ٠‏ فعسز ذلك وأعوز 
لخسروجها عن الحصر ؛ فا ها عروض إلا التلحين .ولا ضرب 
إلا الضرب . . فبهذا يعرف الموزرن من المكسور . وأكثره مبنى عل 
تأليف الأرغن . والغناه ما عل غير الارغن مستعار . ول سواه 
مازع . 


ولعل هذا ما بعطى للوشاح المرسيقار ميزة عل غيره : ويجعلنا 
ندرك سر النادرة النى ثروى عن ابن باجم , صاحب التلاحين 
المشهورة ‏ كما بقول ابن سعيد ‏ عندما ألقى على إحدى فينات ابن 
تيغلويت موشحة فيها : 


جر الذبل أا جر » وصل السكر منك بالسكر 


فطرب الممدرح : ولما اختتمها بقوله الأتى ؛ وضرق سمعه فى 
التلحين : 


عقد الله راية النصر « لأمير العلا أن بكر 


صاح واطرباه ؛ وشق ثيابه . وقال : ما أحسن مابدأت به 
وما ختمت . وحلف بالايمان المغلظة أن لا يمشى فى طريق إلى داره 
إلا على الذهب ؛ فخاف الحكيم ابن باجة سوه العاقبة ٠‏ فاحتال بأن 
جعل ذهبافى نعله . ومشى عليه 9 , 

وأحسب أن التلحين لم يبر فى حالة هذه الموشحة كسرهها 
العروض , بل جبر كسرها الدلالى . وجعلها نرفى من جرد كلدمات 
عادية ثما جرت به عادة المدائ ئح إلى أن تصبح مما نشق عليه ه مصونات 
الجيوب : فينثال منها للب النضار , 


* - نداخل المستويات اللغوية : 
بدور عمود الشعر فى النقد العرى القديم عل نظرية النقاء 
اللغرى ؛ عل النحو الذى يتطلب قدرا عاليا من بكارة اللغة . وجزالة 
اللفظ . وشرف المعنى . والتثام النسيج . بحيث تنتمى القصيدة إلى 
مسترى لغوى رفيم وفريد ؛ دون خلط أو تفارت . وكلم) أمعنت 
القصيدة فى صبعتها البدوية الاصبلة افتر بث من الثالية المنشودة لدى 
الننساد والبلاغيين فى جملئهم . واكتسبت درجمة عالية من الل 
والصفاء , 
وتأن المرشيحة . لا لتخرج على هذا العمود الشعرى فحسب ؛ 
بل لتكسره وتتخذ مسارا مضادا له ؛ فتبنى على تداخمل. المستوييات 


اللغوية ونجمع فى نسيجها بين ثلائة خبوط ؛ الفصحى المعربة و 
والعامية الملحوئة ؛ والأعجمية الرومية . ويصبح هذا التداخعل شرطا 
لا تتحمقق بدونه ٠‏ لم نستفر نفاليد الموشحة 0 فيخصص الحزه الأخير 
منبا وهو المفرجة للمستوياث العامية والأعجمية , والمارجة هى الحزء 
المهم فى البنية ‏ كما ستتبين فيها بعد . ويظل الثفاوت اللغرى هو 
النصيصة الشائقة والفارقة بين القصيدة والمرشحة ' 

ويرى الدكتور عبد العزيز الأهوانى أن تفاوت المستوى اللغوى بين 
الموشحة والمدرجة هر الذى كان يؤدى إلى إبراز جسوانب الجمال 
والانطلاق فى التعبير وأن هذا لم يكن بتوافر فى كل الأزجال التى 
تنشمى إلى المستوى العامى نفسه 3 ولا نى الفسائد بطبيعة لهال ٠‏ لم 
يقول : و ولكن خخرجة عند ابن قزمان بلغت حدا من الرومة ودقة 
الإحساس قل أن نجدها إلافى الناذر من أشعار الأمم رأمان 
الشعرب ٠‏ وهى على لسان امرأة مستعارة فيها يرجح ٠‏ بقرل : 


لس المحدث | بشر» للابتبجبيك 


أنا لكن لك شفيكل» بامن بل اب 
إن خفست رورحش الطريق» الظر ا لعيسولة) 


ويقول صفى الدين ا حل , فى كتابه العاطل الحالى ؛ 


كان ابن عر » الشاعر المغربي . وهو من أكابر أشياعهم , ينظم 
الموشع والزجل الم . أ المخلوط ؛ فيلحن فى المرشح ؛ ويعرب 
فى الزجل ؛ تقصدا منه واستهشارا ٠‏ ويقول إن القصد من الجميع 
عذوبة اللفظ وسهولة السبك . وكان ابن سناء الملك يعيب عليه 
ذلك ٠‏ فمن موشحاته ا مزئمة الموشيحة الطئانة المشتهرة ٠‏ الموسومة 
بالعروس . التى نظمها عند عشقه رميلة , أخعث عبد المؤمن خليفة 
الموحدين وملك الأندلس ٠‏ وفتله الملك بسبيها لترفيه من مطلعها 
وما يليه اجتماعه بها , والواقمة مشهورة . وكان حسن الصورة ؛ 
جليل القدر . ذا عشيرة , وكانت هى أيضا جليلة القدر» جميلة 
للق , فصيحة اللسان . تنظم فيه الأزجال الرائقة الفائقة » ثم يذكر 
فسيا من موشحة أوها ؛ 


من يصيد صيدا * فليكن كما صيدى * صيدى الغزالة * من 
مرائع الأسد(؟) . 


وبرى الأهوانى أيضا أن هذا الخلط فى المستويات اللغوية لم يقتصر 
عل الخرجة فحسب . بل إن الوشاح الأول ؛ الذى كان قريب العهد 
بالأصل المشترك لكل من المفرجة والزجل . وهو الأغئية العامية . لم 
يكن حر يصا فى فنه على أن ينقى إنئاجه من العناصر العامية فى جبيع 
مقطرعاته . وأن موشح العروس الذى أضرب ابن سناء الملك عن 
إبراده فى كتابه , لأن صاحبه ل يلتزم اللغة الفصيحة فى مقطوعاته ؛ إِذ 
خلط الفصيح بالعامى فى صلب الموشيحة لا فى خرجتها لحسب ٠‏ " 
يكن ظاهرة مفردة ؛ وقد اعتبرت شلوذا وختروجاً على الأصول فى 
المصور المشأخسرة . وإن كانث مالوفة فى العصور الأرلى 
للتوشيح 21١!‏ . 


ومع أن هذا التداخل كان أرضح ف الموشحات المسموعة , قبل 
مرحلة تسجيلها الكتابى ؛ التى تخضع فيها بمنطق الكثابة نفسها 
لإجراءات التصويب اللفوى المثقف . فإن نسبة الموشحمات ذات 
الفرجة العامية والأعجمية نظل مرئفعة فى مجموعة ديوان الموشحات 
التى عرضنا ا من قبل , فمن بين 447 موشحة نصل الموشحات 
ذاث المخرجة العامية والأعجمية إلى قرابة مائتين . وهذا ما يعد دليلا 
بينا على مدى شبو م هذا التداخل . واستمرار معالمه عبر الثقاية 
التقويمية المكتربة ؛ الأمر الذى جعل عالما متمكنا مثل الدكتور إحسان 
عباس يقول : 

« إن الموشح هو أول ثورة حقفها الشعر العري فى إيثار الإيقاع 
الخفيف . الدى يقرب الشقة بين الشعر والثثر ؛ فأضعف من أجل 
ذلك العلاقات الإعرابية كثيراً ؛ ذلك أثنا تقول حقا إن الموشح 
معرب . ولكن الإسكان بالوقف فى التجزئات القصيرة . واختبار 
الألفاظ التى لا نظهر -حركات الإعراب فى أواخخرها . أمران يمعلان 
العلاقات الإعرابية ضعيفة . ويحيلان الموشح إلى مستوى قريب من 
مسئوى الكلام الدارج السك ' 

أما نثرية الموشح . ثتيجة هذا اخلط فى المستويات اللغوية . فلنا 
عود إليها مرة أخرى عند الحديث عن تعد الأصوات والحوارية فى 
التناص . وسنجد أدبا ليست نثرية الكلام الدارج كما وهم الدكتور 
إحسان ٠‏ ولكنبا لون من الشعربة مالف لما تعهده النصييدة من 
شعرية المستوى اللغوى الواحد , وحسبنا الآن أن نتأمل دلالة هذا 
الانحراف اللغرى عن عمود الشعر العمرى ١‏ وهى دلالة عريضة 
تجتزىء مها بلمحين : أحدهما يتصل بطبيعة نطور الأجئاس الأدبية 
الشعرية فى اللغة العربية ؛ والآخر يتعلق باستجابة هذا التطور 
للمتغيرات التاريخية ولأبئية الوعى الاجتماعى . رد فطن ابن 
خيلدون إلى الملمع الأرل عندما جعل الزجل استفحالا وتفائم| لسهولة 
الموشح وعامية بعض أجزاله ١‏ فقال : «ولماشاع فن التوشيح فى أهل 
الأندلس 6 وأخيذ به الجمهور لسلاسته » وتلميل كلامه » وئْر صبع 
أجزاله . نسجث العامة من أهل الأمصار عل منواله ٠‏ ونظموا فى 
طريقته بلغتهم الحضرية , من غير أن يلتتزسوا فيها إعرابا . 
واستحدثوه فنا سموه بالزجل , والتزموا النظم فيه على مناحيهم إلى 
هذا العهد , فجاءوا فيه بالغرائب . وانسع فيه للبلاغة مال بحسب 
لغتهم المستعجمة ان ' 

وند بمتلف الباحثون المحدثون مع ابن خلدون فى تصور طبيمة 
هذا التوالد بين الأجئاس إلا أنهم لابد أن يحمدوا له صبغة الشرعية 
التى يضفبها عل الفئون المهجئة . عندما يتحدث عن بلافتها , 
ويصف لغتها طبقا لمعجمه اللقاص بأنها حضرية , 

واللانت للنظر , أن ثقاد التوشيح . وعل رأسهم ابن بسام . مع 
فلة إشاراته وكثافتها . وابن سناء الملك المنظر الدفيق . قد فطئوا 
خخاصية القصيد فى تداخل المستويات اللغوية . فيقول ابن بسام عن 
الموشح الأول : « يأخذ اللفظ العامى والمجمى . ويسميه المركز ؛ 
ويضع عليه الموشحة ؛ . وهذا هو الأمر البارز فى عسل الوتساح 
عنده ؛ الانكاء على القطعة العامية أو الأعجمية وبناء الموشيع فوقها . . 
أما ابن سناء الملك فبضع شروط الخرجة وبعدد وظائفها قائلا ؛ 

و والخرجة عبارة عن القفل الأخير من الموشح ؛ والشرط فيها أن 


وف 


صلاح لفل 


نكون حجاجية من قبل السخف . قزمانية من قبل اللحن . حارة 
حرقة . حادة منضجة . من ألفاظ العامة . ولغات الداصة س أى 
اللصوص - فإن كانت معربة الألفاظ منسوجة على منوال ما تقدمها 
من الأبيات والأقفال خرج الموشح من أن يكون موشحا , اللهم 
إلا إذا كان موشح مدح . وذكر الممدوح فى الخرجة :1190 , . 

وقد تكون الخرجة عجمية اللفظ . بشرط أن يكون لفظها أيضا 
فى العجمى سنسافا نفطيا . ورماديا زطيا , ؛ ومعنى هذا أله يشترط 
فى المستوى اللغوى الذى تنتمى إلى حقله ألفاظ الخرجة أن يكدون 
مرتبطاً بالطبقات الدئيا من المجتمع من المصوض والسكارى وأهل 
المحون والعجم ١‏ أو يكون مسرتيطا بلوازم النسساء والفتيبيات 
والمفنيات , نما يجعل مفارتته لحديث ال جال مسو العاسل الفعال فى 
توليد الطرافة ؛ وهشا تكمن الدلالة الاجتماعية هذا التفسارت 
اللغشوى . ويمثل حضور هذه الطبقات إلى رواق الشمر . بكل 
حيويتها وسخولتها وابتذال عباراءها فضيحة الموشيحات وبجدها معا ؛ 
ومنبع الشعرية الجديدة فيها ١‏ فهى أزل جنس أدبي ري يسمح 
بدخول الئاس من غير البدو . أبباء الشعر دون حرج أو تكلف ؛ 
هذا عانت الموشحاث من النفى والاضطهاد . وحسرمت من دخول 
الموسوعات العربية الأولى ١‏ ونشبت مفارقة ضخمة لا تزال نير 
المؤرخين فى شخصية مثشل ابن عبد ربه . يذكر اسمه من أوائئل 
الوشاحين . بل ينسب إليه ابتدا ع هذا الفن . ث نتصفيع موسوعته 
الكبرى ؛ العقد الفريد عل ما ليها من تنضبد . ونقسيم بعثمد 
على التطرييز التأليفى . والشرين بالمجوهرات الغالية . أو ثقرأ 
ديواله . قلا تعثر ليهما صل أى أثشر هذا الابن الفال . وهو 
التوشيح . وينبغى لنا , حتى لا لتواطأ م. هذا المرقئف . أن سورد 
مغر ال الخ حات العامية والأعحمية .نما ص على تسجميله ابن 
سناء الملك . أو اكتشف فى المصادر الأخرى . وذلك مشل موشسم 
٠‏ بطغى وجببى ؛ الذى يقول فيه ابن بقى : 


انا وأنست زم أسسوة عدا امسر 
با لسر بتنشا * بيع الصدام السفسجسر 
رمد رحلتا *» فنى المسرى فى صمسدرى 
[ مسسافسر حسييسوى ‏ #* مسبضير ومسادعتسر 


* 


تلى * ف اليل إذا افتكرتن]!9" . 


أر موشح ابن سناء الملك نفسه الذى مطلعه : 
من أين بابدرى البرك »* أتتبتت سن يسن 
أراه ياهشد أحل منسكِ # فى القلب والمين 


ياوحش 


ومُهيده وخرجته : 

هيهات مالى مله مهرب 
صادف ننه شليِطل مسرت 

ناسمع لما قد جسرى لى واطرب 
رإن شربت عليه فسامسيرب 
نسستشو 


7 


7: 


لولا نخاف . إنسه منى يبكسى 
لكو سينين )(19) 
أرهذا الموشح الذى ورد لابن خحائمة , وتحصدث فيه عن بوبه 


ل طاعة الننديم # وفى هسوى الحسابٍ 
عصبت كل عهاذل * ودسث بانتتانبٍ 
علاقفئه فلالا » لسار وم بتشهاة 
زتحارء انشسيالا ه متلمسى إلى صسساء 
إن قال لى سقلا «* م أور ‏ مامفسة 
أر أتسسكسى ايو نسي «* لم اسار باصثال 
تالتب ل خبائل « أبدى ‏ ضيراء صال 


أسسمسا نسية صيح © واصيب أعجسم 
هاحسالسقى تلوح « نوهل مترجسم 


+اصبى مشسليت رومن ىو وش لسشفظ اللساك 
السام مالشاكل * مائن بترجمان 0" 


أما ارجات الأعجمية ؛ فستكتفى منبا بمثلين ٠‏ من ليف وأربعين 
خرجة معلومة الآن , أحدهما للأعمى التطيل من موشح مطلعه : 


دمع سفوحٌ وضلو ع جرار © ماء ونار 
ما اجتمعا إلا لأمر كبار 
وتهيده وخرحته 
لابدلى منهة على كل خال 
مولى يق وجسفسا واسشطال 
غادرل رهسن أمسسى رامتلال 
لم شدا بين الموى و«الدلال 


كى دو أذى استسار 
لربيس | كى لو إى ببجار 
وترجمته : حبيبى مريض بداء السب 
ا 1 
ألست ترى أنه لن يثوب ؛١1)‏ 
وموشح ابن المعلم . وخرجته : 
ان ونيا » حسئيت ١‏ بمراة 
نا المحهد حيا # كسنسا مسيساء 
فسا مسدر عليا ه« يحبر سجاياهء 
1 باسحاره © البساكى استاكن بالبيجور 


كوائدو بينى بيدى أمور 


وت حمته : تعالى ياسحاره © الفجر الرائع الجمال 
حين يطل يبتغى الوصال «(4'؟ , 


وربما يحملنا هذا المظهر الطريف للموشحات أن لقيم بيجا وبين 
المدينة الاندلسية علاقة أيقونية . عل حل تعبير ؛ برس ١‏ 
السيمبولوجى الأول ؛ عل أساس المشاركة النوعية بين المجتمع 
الاندلسى المختلط الأجناس » الذى قامث فيه المرأة الرومية بدور 
الخرجة فى الموشحة , وهو دور الأنثى الحاضنة . وبئية هذه الموشحة 
نفسها ؛ عندما نعكس بصريا التكوين المادى والثقافى للبيئة الاندلسية 
المنضدة المهجنة . المفعمة بالحيوية والخصوبة والشعر . 


؛ - كسر النمط الأخلاقى : 


فى لفتة بالغة الذكاء انتبه أبر تمام لعلاقة الفن باللعب والشعر 
بالفكاهة عندما قال : -ء 


ربقضشى بمايقضى بهه وهو مالم 


بلى ذهب إلى أبعد من ذلك عندما فطن إلى ندال الحد والمزل فى 
نسبج القصيدة الشعرية : س 
االجمد وافزل فى توشيع لحمتها 
والببسل والسخشف والأشجماد والطرب 


ولكن هذا التوشيع لم يبلغ مداه ؛ ريفرض منطقة . ويئاسس 
بوصفه جزدا من نظام المفطوعة الشعرية إلا لى الموشحات فكما 
خلطت بين أللحان الشعر ومستويات اللغة بانحراف حاد عن نج 
القصيدة عمدث إلى الإطار الاععلاتى الصلب الذى تكلس حول 
الإبداع الشعرى فأصابه بالجمود والنمطية فقفزت من فوقه » ولعبث 
بقوانيله ؛ وجعلت العبث المحسوب من تقاليده ؛ وأكمل هذا الصنيع 
دورة المبثية التى تمللت الاوزان والتراكيب ؛ فمسرج الإنغام . 
واستعمال العامية والأعجمية لعب فنى مبتدع لم يعرفه القصيد من 
قبل . وطرافة دلالته تتلاقى مع طرافة الأدب المكشوف النى تتجل فى 
الموشحة . وخصرصا فى الخرجة . وإن كانت كلها كما يقول ابن 
سناء الملك . وكأنه يقنن ما لمحه أبوثمام  ١‏ هزل كله جد ؛ وجد كاله 
هزل ؛ . فعل ححافة العلاقة المسئوئة بين العقل والعبث , والتعبير 
والتصوير . نتراءى أمام الفنان أهمل مظاهر الحياة ٠:‏ وأوضح معالم 
الوجود الوافعى للإنسان ل المجتمع ؛ دون تكلف أو ادعساء 
أو تصلب . هنا يصل خملط الأساليب الفنية إلى مداه . وتدشل لمحات 
من الكوميديا المرحة إلى الادب المرى ؛ إذ تمارز الموشحة النغم 
الغنائى الممفرد لتجسد موقفا ذا أبعاد اجتماعية , ولنقرأ بعض فماذج 
هذا الخروج ٠‏ ما يطيقه حسئا الأخعلاقى اليوم الذى اصبح أكثر تشددا 
وعصبية من حس أسلافنا 0 لندرك مداه وأهميته ؛ ومن ذلك فرل 
ابن سهل فى موشحة مطلعها : 


بالحظات ‏ لَفِئَيُ « فى كرهاارى لصيبٌ 
ترمى وكللى مقتل © ركلها سهم مصصيب 


أفربث فى السسسن 
نصسار 


السبسديسع 


شمل السرى فتدى ميحع 
ر أدمعس أببدى سبا 
أسس ا ست سس مبدا مطيسم 


هذا الرئيب فاأمسواة بظن 
إش الوكان الإنسان مريب 
ذاك الذى ظن السرتبب") 


وبفول الكميث ١‏ رهو أبر عبد اله محمد بن الحسين البطليرسى ؛ 
من موشحة مطلعها ' 
لام للررض عسل قر السبطاح * زمر زاسر 
رونا جيدا ماسفسم الانساح * نسوره السنساضْسسرٌ 
زارن منهة فل وه المباح #أرَجُ عَاطر 

وتمهيدها وخرجتها : 
رنناك نتنث بحسسمهسا*# وتدنيها 
تشنلكى طول جناء خدبا © حسين بسؤذيها 
وتغنى برتيع الحبا» ومغانيها 
رفت والله أسى ١‏ نطلن صبام «#ند كتسمر نبدى 
رممل لى فى شفسسنان جراح « ونسثر مقسدى 00" 

ونما يثير الانتباه أن معظم هذه الخرجات الخارجة فد وردت عل 
لساك امرأة أو فتاة 07 وأنها تمئل طفرة فى سياق ا موشحة ٠‏ لتحقق إلى 
جانب تعدد الاصوات الذى سنعرضص له فيها بعد المفارقة البينة بين 
المستويات الدلالية الجادة والعابثة ؛ وببذا تختلف الموشحة عن قصيدة 
المجون فى الشعر العرى ١‏ فكلها بنسم ببذا الطابع المنستى . أما 
الموشيحة فتشق النظام السائد ونزارج بي ححالاث احياة ؛ بإلى هذا 
بقصد نافدنا عندما يفول : ٠‏ رالمشروع ؛ بل المفروض فى المخرجة أن 
بمسل الخروج إليها وثبا واستطرادا ؛ وقولا مستمارا عل يعض 
الألسئة ؛إما ألسنة الناطق أو الصامت ؛ واكثر ما نجعل عل السنة 
الصبيسان والنسوان » . فإذا أضفنا إلى ذلك ما لاحظه ابن رشيق 
الفيرواى فى تعليقه على طريقة عمر بن أي ربيعة فى وضع الغزل عل 
لسان المرأة بقوله : 

٠‏ قال بعضهم . أظنه عبد الكريم . العادة عند العرب أن الشاعر 
هرالمتغزل المنماوت . وعادة العجم أن يجملوا المرأة هى الطالبة 
والراغية المخاطبة . وهذا دليل كرم النحيزة فى العرب وغيرتها عل 
ا حرم 6 أدركنا لماذا اعتمد بعض الباحثين على هلها الملمح لتأكيد 
نظرية استخدام الموشحة للأغانى العامية النى تعكس عادات المجتمع 
الاندلسى . نصف الاعجمى . وطبيعة العلاقات فيه . وميذا تعسد 
الموشحة في التحليل الاخير مظهرا للاحتكاك الحضارى بن العسرب 
والغرب . 

ومن المجيب أندا نجد ابن عرى مثلا . فى بعض موشحاته 
الصوفية ؛ لا يسررع عن استخدام الإشاراث الحسية الم ريحة ؛ 
فكانبا قدر الوشاح الذى لافكالكه منه ٠‏ وشهرته النى لا يستعليع الخر وج 
عليها ؛ فيقول فى موشحة مطلعها : - 


و؟ 


سلاح فضل 


سألت جود فالق الإصباح 
هل لى من سراح 


فاح النْد من غرف محبوى 
إذا كان ما بدا مئه مطلوى 
فصبحت يامناى ومرغون 
١‏ حبيبى إن أكلت التفاح 
جى واعمل لى اح يفف ” 


ولكن الخقرجة التى لقيت رواجا أكثر من غيرهسا . وتسداوها 
الوشاحون لاشنماها على صورة تسدة ؛ هى ثلك التى بقول فيها 


الوشاح 59 
رمهاة تسخصسمسيه التسمسرا 


لسسث ألسس تنوفا سححمرا 
[ فد نشب خخلخالى فى حُلْقَى * ولباسى جارنا خطفوع]9") , 


ومن الطريف أن هذا المظهر فى الموشحات هو الذى استهرى 
المشارقة أكثر من غيره . وعدوه مناط التجديد . فأبدع فيه وشاحرهم 
بكثير من الظرف والرقة والااستحفاف ٠‏ وكان منهم بعض كبار الشيوح 
والقضاة والفقهاء ؛ مثل ابن سناء نفسه . وصلاح الدبن الصفدى 
والشيخ صدر الدين بن الوكيل وغيرهم , كما أنه يمكنا أن نقول إن 
هذا الانحراف الأخلاقى للموشحات هو الذى أدى بقوة رد الفعل إلى 
نشوء المكفرات . وهى موشحات التربة النى تنظم على نسق الموشحة 
الأرلى نفسه . وهذا ما انتهى إلى تتلص هذا الجنس الأدى .تير 
الفظأروف الموضوعية لعوامل الحريات الاجتماعية ٠‏ وانحصاره فى 
مراحله الأخيرة فى الموشحات الدينية التى بقيت مثل شاهد القبور ؛ 
مجرد أثر أخير لحياة حافلة مااصية . 


 «‏ التناص والشعرية ؛: 

يقول « جريماس » فى كتابه المشترك عن السيميوطيقا : د كان 
الباحث السيميولوجى الروسى ١‏ باخنين ؛ أول من استعمل مفهرم 
التناص ؛ فأثار اهتمام الباحثين فى الغرب بحبوبة الإجراءات التي 
تقوم عليها الدراسات المقارئة التى تتضمنه , والتى يمكن أن تمثل محولا 
منبجيا فى نظرية التأثيرات , لكن عدم الدقة فى تحديد المصطلح أدى 
إلى تعدد المسالك فى فهمه وتطبيقه . ولعل عبارة ١‏ مارلو » التى يقول 
فيها إن العمل الفنى لا ينخلق ابتداء من رؤية الفنان . وإنما من 
أعمال أخرى . تسمح بإدراك أفضل لظاهرة التناص التى تعتمد فى 
الواقع عل وجود نظم إشارية مستقلة . لكنها حمل فى طياتها إعادة بناء 
تماذج متضمنة بشكل أو بأخر . مهما كانت التحولات النى تمجرى 
عليها ,58 , 

فإذا راجعنا « باختين » وجدنا لدبه فصولا شائقة عن الشعرية 
وحوارية اللغة . تلقى ضرءاً غامراً يفيدنا فى فهم خخاصية النناص كما 
تتجل فى الموشحة . إذ يقرل ؛ « إن الشاعر ممدد بفكرة لغة واحدة 
وفريدة ؛ . . فعليه أن يمتلك امثلاكاً تامأ وشخصباً لغته ٠‏ وأن يقبل 


بكلا 


مسلوليئه الكاملة عن جميع مظاهرها 2 وأن مخضم تلك المظاهر اللغوية 
لمقاصده المخاصة , لا لشىء آخير غيرها , يتحتم على كل كلمة أن تعبر 
تلقائيا ومباشرة عن قصد الشاعر , ولا يجب أن تكون هناك مسافة بينه 
وبين كلماته . إن عليه أن بنطلق من لغته وكأنها كل قصدى ووحيد ؛ 
إذلا ينبغى أن ينعكس لديه أى ننضد ولا تنوع للغات , . أما الناثر 
فإنه يسلك طريقا ممتلفة ثماما , إنه يستقبل داحل عمله الأدى التعددية 
اللسائية والصرئية للغة الأدبية وغير الأدبية . بدون أن يضعف عمله 
من جراء ذلك , بل إنه يصير أكثر عمقاً . لأن ذلك يسهم فى نرعيته 
وتفريده "زليه ١‏ 

ولعل تعدد المستويات اللغوية فى الموشدهات 3 والطابع الحوارى 
القصدى الذى تعتمد عليه .. كما سنرى بالتفصيل ‏ هما المسئولان عن 
وهم النثرية التى لوحظت فيها منذ نشأتها . فابن سناء الملك يقول 
عنها : إنها نظم تشهد العبن أنه نثر , ونثر يشهد الذوق أنه نظم ؛ أى 
أنبا على المستوى البصرى تتراءى للقارىء كأنها نثر . فإذا ما تلقاها 
ونذوقها , أدرك شعريتها . ويفول ابن خاتمة فى وصف موشحة للفزاز 
د رسن أظرف ما وقع له فى خيلاها من حمسن الالتثام وسهولة النظام 
ما يندر وجود مثله فى منثور الكلام » ٠‏ ويعلق على ذلك إحسان عباس 
بفوله إن هذا أبرع نقد للموشحة الأندلسية , فإن خروجها عن جادة 
التعقيد إلى أن نصبح كالاسلوب التثرى كأنها كلام عادى أمر مهم فى 
نظر الالدلسيين بومثل2"52 . ولكننا لا نستطيع أن دخلص من ذلك إلى 
أن الموشحة يمكن إدراجها فى نسق الكلام النثرى العادى كم نوهم هذه 
العبارات ؛ فخواصها الفنية أشد تعقيدأ من الفصيدة المطردة ٠‏ ولكن 
حوارية لغتهسا ضرب جديد من الادبية لم يكن معهودا فى النظم 
العرى , والالتئام الذى يتححدث عنه ابن مائمة ليس من فبيل الاتساق 
المفترض مسبفا فى المستوى اللغوى الواحد . ولكنه نوع من التشام 
الأضداد النى يعسر ثلافيها وتجاوبها بهذا الفدر من السلاسة واليسر ؛ 
ومن ثم يصبح منبعا حقيقيا لشعربة غير مألوفة من قبل . إن كشرة 
متطلبات النسق الموسيقى للموشحة غالبا ما يؤدى إلى التكلف ؛ من 
هنا يصبح موذجها الأمئل هر الذى يصفه ابن حزمون بقوله ! 
د ما الموشح بموشح حتى يكون عاريا عن التكلف ؛ . 


فإذا تقدمنا خخطوة أخرى فى كشف مفهوم التناص أمكن لنا أن نجد 
الموفم الصحبح لهذا الجنس الأدى الذى يقوم على أساسه . ولنعتمد 
هذه المرة على تعريف الباحثة النى اشتهرت بأا أبرز من قدمه للنقد 
الحديث . وهى « جوليا كريستيفا » إذ تقول ؛ د إن الدلالة الشعرية 
نحبل إلى معان القول المختلفة . ومن ححسن الحظ أننا يمكن أن نفرأ 
أفوالا متعددة فى الخطاب الشعرى نفسه ؛ وببذا يتخلق حول الدلالة 
الشعرية فضاء نصى متعدد الأبعاد . يمكن لعناصره أن تتطابق ممع 
النص الشعرى اللمتعين ؛ ولنطلق عل هذا الفضاء اسم التناص وببذا 
اللسظور ينضح أن الدلالة الشعرية لا يمكن أن تعد رهيئة شفسرة 
وحيدة . بل نتقاطع فيها عدة شفرات لا تفل عن النتين . وكل منها 
ينفى الآخر , . ويمكننا أن نتصور على أساس مصطلح ٠‏ سوسير ؛ فى 
الاستبدال خاصية جوهرية فى ترظيف اللغة الشعرية هى امتصاص 
عدد من النصرص فى الرسالة الشعرية . النى نقدم نفسها من ناحية 
أخرى برصفها مجالاً لمعنى مركزى . . فإنتاج النص الشعرى ينمو 
خلال حركة مركبة من إثبات نصوص أخرى ونفيها :9" , 


وإذا كانك القصيدة العربية تعيش وهم البكارة اللغرية .» عندما 
يشترط فيها نفدياً نقاء صوتها الشعرى وتفرده ٠‏ وخصوصية أبنيتها 
التركيبية , ونوحد مستواها الإبداعى للمؤلف , بحيث لا بشتم منها 
أية شبهة للالتقاء بأصوات أخعرى . وإلا عد ذلك من قبيل السرفات 
التى مئلت نسبة عالية من كتب التحليل النصى التى ناخد ذا 
المنظرر ‏ إذا كان ذلك كذلك فإن الموشحة تقصد إلى اللموذج 
المضاد . عندما يعمد الوشاح إلى اختيار خخرجة أعجمية . من بقايا 
أفنبة شعبية زومائئية 6 أو عامية من قطعة غنائية دارجة ٠‏ ويبنى عمله 
الشعرى عليها » عل النحر الذى يتضمن اعتداهٌ جسورا عل الحدود 
الفاصلة بين العوالم المختلفة ؛ إنه بذلك جرح بتلدذ الحس القومى 
والتاريخى والفنى ؛ لبصل إلى أفصى درجات الإمتاع الغنائى ؛ ويقيم 
تجربته فى هله الفصيدة المفسادة عل أنقاض الحياة السابقة للنصس 
المأخوذ . بلغة غير مدرية ؛ على نحو يقربه من شعرية الواقع 
المعيش ٠‏ بتقلباته التاريمية ونخبراته المتراكمة فى الحياة والفن . 

فإذا كان تموذج القصيدة طبقاً للتصورات اللغوية امثالية العسربية 
تموذجا لا تاريخيا : يقوم فى الفضاء المطلق . ويتصور المسل الأعل 
للشاعر العظيم ابتداء من نقطة الصفرق الاستخدام اللغرى ؛ يرفض 
الإحالة ٠‏ ويدعى عدم السبق 2 ريبرأ سس التجربية ٠‏ فإ الموشاح 
بفترض تعدد الطبفات فى النص ؛ وبوظف تراكماته الجسالية 
والاجتماعية . 

وتاسيساً عل ما يتميز به مصطلح التناص فى النقد الحديث من 
دلالة متحركة , نتغير من باحث إلى آخر طبقاً لطريقة فهمه لطبيعة 
النص . نجد أنه يندرج عند البعض ١‏ فى إطار الشعرية التكوينية » 
وعند البعض الآخير من حماليات التلقى ؛ كما ينجه مفهوم التناص 
للافتران بمفهوم الحقل . بوصفه معارضة سجالية مفهوم البنية التى 
تعشرضص عل أفكار الإدماج والاقشران والمدولة . غير أن هذه 
الاختلافات لا نحرمه من الوظيفة النقدية الخصبة 2590 , 

ومن ناحية أخرى ففد عمد بعض الباحثين العرب إلى أبراز الفرق 
بين نوعين من التناص . أمالمق عل أحدهما التناص الضرورى ١‏ 
وسمى الآخر بالتناص الاختيارى0؟'2 , وإن كنا نلاحيظ أن طبيعة 
الضرورة فى النوع الأول لا تجعله أداة فنية مقصودة لإنتساج الدلالة 
الشعرية , ويظل النوع الاختيارى هو الملاثم منبجيا للبحث النقدى . 
ولعل محديد الباحث نفسه للوثين أيفنا من التناض . سمافيا 
بالمحاكاة . وهما المحاكاة الساخرة أو النقيضة . والمحاكاة المقتدية 
أو المعارضة , أن لا يكون حصرا لوظائف التناص بطريقة منطقية 
مسبقة . وأحسب أن المتابمة الحثيئة للنصوص الشعرية . وتمليل 
تداخحلاتها ؛ وتصنيف معطياتها وعلائقها . واختبار فعالية تراكبها هي 
الوسيلة النجريبية المثل لتحديد الوظائف . ورصد التنوعات . بعيدا 
عن الروح التقعيدى الصارم . فإذا استعرضنا طرائق الثناص ى 
الموشحات وجدناها نتخل أحد سبيلين هما تعدد الأصوات وترجيع 
الاصداء لإشباع النموذج . 


5 لعدد الأصوات : 


تمثل الخرجة المظهر المحدد لتعدد الأصوات فى الموشحة . سواء كان 
تعددا فعليا يعتمد على اختلاف المؤلفين . عندما يعمد الوشاح إلى 


طراز التوشبح 


اقتطاع جزء من أغلية أعجمية أو عامية فيقيم على أساسه منظومته ؛ 
أو تعدا مفترضاً , وذلك بأن يجتهد الوشاح أولا فى تمثل موقف ما عل 
لسان شخص أخر يعبر عنه , ثم بأخط فى إثمام عمله متقدما من النباية 
إلى البداية , ولا بدله فى كلتا الحالتين من إفامة دليل لغوى مادى يشير 
إلى هذا التعدد ؛ فلا تأن الخرجة إلا عقب إبراد إشارة لفغلية نحدد 
اختلاف من ترد عل لسانه عن مؤلف الموشحة . 


ويقول ابن سناء الملك عن ذلك والخرجة هى أبزار الموشح وملحه 
رسكره . ومسكه وعثيره . وهى العائبة . وينبغى أن تكون حميدة ؛ 
والخائمة ‏ بل السابقة ‏ وإن كانت الاخيرة ؛ وقولى السابقة لأنها هى 
النى ينبغى أن يسبنى الخاطر إليها . ويعلها من ينظم الموشح فى 
الأول . وقبل أن يتقيد بوزن أو قافية » , ثم يفول عن الحالة الأول : 
« وفى المتأخرين من يعجز عن الخرجة فيستعير خسرجة غبيره ١‏ وهو 
أصوب ريا ممن لا يوفق فى خخرجته ؛ بأن يعرمبا ويتعافل ولا بلحن ؛ 
ثم يتابع وضع شروط نعدد الاصواث قائلا : د والمشسروع- بل 
المفروض ‏ فى الخرجة أن يجعل الخروج إليها وثبا واستطرادا , وقولا 
مستعارا عل بعض الألسئة ؛ إما ألسنة الناطق أو الصامث ؛ وأكثر 
ما تبعل عل ألسنة الصبيان والنسوان . والسكرى والسكران . ولابد 
فى البيث الذى قبل الخدرجة من قال أو فلت , أو فالت ٠‏ أوغنى 
أو غنيث أر غنت ؛ . 

ويحكى ابن سناء الملك فى كتاب آخر له تجربته مع الفرجة الاعجمية 
فيقول : ( وكنت لما أرلعت بعمل الموشحات ؛ قد نكبت عما يعمله 
المصريون من استعارائهم رجات موشحاتهم خرجات موشحات 
المغاربة ؛ فكنت إذا عملت موشحا لا أستعير خرجة غيرى ٠‏ بل 
أبتكرها واخترعها . ولا أرضى باستعارتها . وقد كنث نحوت فيها 
تحر المغاربة , وفصدث ما قصدوه ؛. واخترعت أوزانا ما وقعوا 
عليها , وم يبق شى ه عملوه إلا عملته ؛ إلا الخرججات الأعجمية فإنبا 
كانت بربرية ؛ فلما اتفق لى أن تعلمت اللغة الفارسية عملت هذا 
المورشح وغبره . رجعلت خرجشه فارسية بدلا من الحسرجة 
البربرية ل 

ريلاحظل أولا أن الأمر فد اشتبه عل صاحبنا ٠‏ فأعجمبة المغارية 
بالفعل هى البربرية ؛ لكن أعجمية الاندلسين ‏ وهم الذين قصدهم 
بكلمة مغاربة . وأق بنماذج عدة من موشحاتهم ‏ كانت الرومائئية 
الإسبائية التى لم تتوافر لديه بيانات كافية عدبا . ومن ناحية أخرى فإن 
هذا القصد التوشيحى الذى نص عليه كان ييتمثل فى الدرجة الأولى فى 
احعيلافت المستوى اللغرى ٠‏ وكسر النمط الاخلانى ٠‏ وا خروج عل 
وهم سبطرة الإبداع الخاص عبر تعدد الاصوات فى داخل الموشحة . 

وفد أشار أكبر باحث غرى للموشحات الآن . وهو المستشرق 
الإسبان « جارثيا جوميث ؛ عند نشره لكتابه المخصص ذه الخرجات 
الأعجمية ‏ أشار إلى الوظيفة التى كانت تقوم بها فى داخل الموشحة 
فائلا : كيف نفسر موفف أول صانع عربى للموشحات ؛ عندما أخذ 
خرجة رومائئية أعجمية وأقام عليها موشحته , وتبعه فى ذلك بقية 
الوشاحين ؟ لقد كان ذلك ظاهرة جديدة لابد من إطلاق تسمية 
جديدة عليها . ويمكن حينئذ تسميته « فولكلورى ساب لعصره ؛ ١‏ 
فالوشاح قد أذ الخرجة وطعم بها موشحته لأهداف جمالية . لا دف 
الحفظ الواعى لهذه الشذرات الشعبية للأجيال التالية ؛ وميم أننى 


يفا 


سلاح ففل 


أعرف بطبيعة الحال أن الفولكور من علوم القرن الناسم عشم إلا أنه 

من المشروع أن نصف صنيع الفثانين فى المصور الوسعلى تسمبات: 
مأخوذة من المسطلحات اللاحقة ؛ كما تفعل فى الرسم ولى غيره من 
النون ,30" , 

وهشساك نوع أخصر ا الشدذرات 
الفولكلورية ؛ بل يوظف بدلا منها فى نخرجة الموشح ١‏ أو فى ثناياه ٠‏ 
فلذات شعرية تجمعت حرفا بفعل التراكمات التاريمية طافة إمحائية 
فذة بستشيرها الوشاح ل إنتاج دلالته ٠‏ ويحتاص هذا اللون إلى -جسارة 
بالغة لاله خروج صارخ عل النسوذج الى للنسيدة العر ببة غير 
المسبوقة ؛ إنه لبس من قبيل السرقات المستترة ٠‏ بل هر قطع الطريق 
الشعرى والسبطرة عليه . وفى هذا بفول ابن سناء الملك : ٠‏ وفى 
شجعان الوشاحين والطعانين فى صدر الأوزان من يأخذ بيت شعر 
مشهوراً فيجعله خرجة ويبنى موشحة عليه . كما فعل ابن بفى فى بييت 
ابن المعتز وهو : 


علمون كيف أسلو وإلا : فاحجبوا عن مقلتى الملاحا 
فقال : 
رما لوسر دن سنا نزانا 
سعقد السيف هليه نطاقا 
نمسشكى لقل ردف نفاتا 
نلذا دن هواى وجلاً» إن مات هوّى استراحسا 
بسنت سكسو قسير سجر مواصل 
مام فس خسسك سم لشلب 1 عدل هفاذل 
وتساسدايست> الم نول قايسر 
د علموى كيف أسلو وإلا : فاحجبوا عن مقلى الملاحا ؛ 


ويتابع ابن سناء الملك حديثه الشائق عن شجاعة التناص ١‏ فيقول 
عن هذه الحالة الأخترى التى لا تقتصر عل الخرجة ١‏ وإنما تتخلل بنية 
الموضح ذاه : 
دوق الوشاحين من أهل الشطارة والدعارة ‏ لاحظ هذا الوصف 
الأخلافى لعمل فنى ‏ من يأخذ بينا من أبيات المحدثين ١‏ فيجمله 
بألفاظه فى ببت من أبيات مرشحه . كما فعل ابن بقى أيضا فى بيتى 
كشاجم : 
بفولون نبُ والكاس فى كف أفيدٍ 
ورصوت المثانل والمشالث شمال 
نفلت هم لو كلت أضمرت تسوبة 
رأبصرت هذا كله لبذدا لى 


فقال ابن بقى : 


تالوا د بقولوا صوابا 
أنسبتٌ فى المحون القبابا 
نقلك الو لويت> مصشابا 
والكأس فى بين ضرالل 
رالعسسوت ل المشالك غسال لسبسدا لى 


1 


يبدو أن تعدد الأصوات . واختلاف المواقف فى النص المستولى 
غليد ١‏ قف أغرى الوشاح مهذا التفاطع 3 وحرضه عل توظيفه حماليا لى 
موشححه يلون من المحاكاة النى ينطب عليها مفهوم المحاكاة المقندية . 

وفد تشتهر بعض الموشحات حتى تصبح تراثا شدييد الحضور ل 
الوججدان الفردى واجماعى للشعراء 5 ونكتسب بقدمها عطر التاريخ 
وغ الأثار المحبب ء فيأخذ الوشاحون مطلمها الشهير كالافتتاحية 
الموسيفية , ويجعلونه خحرجة لموشحاتهم ؛ كما نري فى رائعة ابن سهل 
الإشبيل : 

ا ا 1 ل 


نهر لى خرٌ رخفن مثلملا 
لسبت ريح المبما بالقين 


با بدورا أشرنت بوم اللوى *»* فُسرّرا نُسْلْك فى نبج الغسرر 
ما لقلبى فى الهوى ذئب سوى #* منكم الحسن ومن عينى النظر 
أجننى اللذات مكلوم الجسوى * والسذاوى من حبيهى بالفكر 
إذ الفت على غرارها موشحات كثيرة . أحصى بعض الباحثين منها 
أكثر من حمسين موشحة'") ؛ أشهيرها موشحة لسان الدين بن 
الخطيب التى فافت فى الذيرع موشحة ابن سهل ؛ ومطلعها : 


ججادك الغيث إذا الفيث همى * بازمان الوصل فى الأندلس 

م بكن وصلك إلا حلا * فى الكرى أو خلسة المختلس 
وجعل خرجتها مطنع موشحة ابن سهل هكذا : 

غادة ألبسها المسن مسلا © تبهمٌ السين جلاة وصفالٌ 

عارمت. لفظا ومعنى وخخلا « قول من أنطقة الحب فق سال 

هل درى ظبى الحمى أن قد حمى * قلب صب خله عن مكنئس 

نهرنى حر رخفن مثلما © لعبت ربح السبا بالقبس 9 


وهكذا يدور حوار بين الوشاحين عبر العصور المختلفة » يسرتكر 
اللا .ن فيه على النغم المعتق المحبب الذى شرعه السابق ؛ ويولد من 
صوره مجموعة جديدة من الصور التى تتأسس عليها وتشتها أو تنفيها , 
لكنبا نستحضرها بطريقة واعية مقصردة . ونتكىء عليها فى بناء 
دلالتها . ونستثمر بطريفة غنائية فذة كل ما ترسب منها فى وجدان 
الجماعة لتستثير به الحنين إلى الماضى ؛ والولاء للسلف . والوصال 
العاشق مع الثراث . سواء بهذا النمط من التناص المتجاور جزئياً . 
أو على النمط الذى,سنشير إليه على التوالى من التناص المتجاور كليا . 
ا ا ب ا ا 
سر كيبه ٠‏ سل بتمثل العسل الاصل بسأكمله ويفنى ل أتغامه , 
مستحضراً له دايا ومتباعداً عنه فى الوقث نفسه . 


0س ترجيع الأصداء رإشباع النموذج : 

تعد فكر : البؤرة المزدوجة من أهم 0 التناصم 1 
الدراسة النقدية الحديئة ٠‏ عسل أساس أن ازدواج البؤرة هسر الذى 
يلفت اهتماسة إلى اللخسوصضص الغائبة والسابقة . وإلى التخل عن 


أغلوطة استقلالية النص . لآن أى عمل يكتسب ما يحقفه من معنى 
بقوة كل ما كتب قبله من نصوص . كما أنه يدعونا إلى اعتبار هذه 
التصرص ااغائبة مكرنات لشفرة خاصة نستطيع بإدراكها فهم النص 
الذى نتعامل معه وفض مغاليق نظامه الإشارى ٠‏ فازدواج البؤرة هو 
الذى لا يجمل التداص جرد لون من نوصيف العلافة المحددة الى 
بعقدها نص ما بالنصرص السابقة , ولكنه يتجاوز ذلك إلى تحصديد 
إسهامه 9 البناء الاستطرادى والمنطقى لثقافة ها , وإلى استقصاء 
علاقات» بمجموعة الشفرات والممواضعات القى تبلور علافته 52 
الثقافة ,510 , 

ونتجل ازدواجية البؤرة بشكل بارز فى اللوشحاث الى تكتب كلها 
عل مط نموذج سابق عليها ؛ إذ يثراءى الموج الأول دائم| خيلف 
ما يوازيه : ومع أن هذا اللون من المعارضة كان قائما فى بعض الاحيان 
فى الفصيدة ؛ إلا أنه أصبح من قوانين الموشحة ونظامها المطرد ؛ فابن 
سناء الملك يعدد أنماط الموشحاث ويورد أمثلتها المغربية ثم يقول : 
و وقد آن أن أذكر وأسرد الموشحات التى ذكرت الأمثلة منا . فهذا 
مضر رب على مثاله ٠‏ منسوج لى عدد الأقفال والأبيات على منواله 1١‏ 
وم يكن ذلك موففا جديدا من المشارقة إزاء الموشحات الأندلسية ٠‏ بل 
كان استبجابة لخصالص ثراث هذه الموشحات وخضوعا لقوانيها ؛ 
فهى تعتمد عل ما يمكن أن لطلق عليه « إشباع اللموذج » . وقد 
أخعذت كل الموشحات الشهيرة سلالات شعرية تتوالد عبر الأجيال 
المختلفة . وسدكتفى بالتمثيل لها بسلالة واحدة ا هى القى بدأها أبن 
زهر بموشدحته الذائعة ؛ 


أيا السانى إليك المششكى 
ند دعوئاك وإن 0 اسع 
ونديبم فبيت ل فر اسه 
ربشرب الراح مسن راحساسة 
جذب التزق إليه وانكا 
رسقان أريصا ‏ فى أربسع 


ويعلق الصفدى عل هذه الموشحة قائلا : ونظم الأندلسيون وراءه 
كثيرا فى هذه الطريقة الاثيقة , فأحببت أن يكون لى فى روضها 
شقيفة , فقلث وبال الاستعانة : 


هلك السصب الْمتيى هل لكا 
فى تلافيه بوعد 


سطع 
ومهيد هذا الموشح وخرجته ؛ 
رب امود علق القلب بها 
نبمثا عتنى لولى حبها 
لست ألسسى توفالى محبها 


كل ماثالو فلمسثور بالذكا 


طراز التوشيح 


وهذا اللون من ترجيع الأصداء كان بسمبه الصفدى نفسه 
و مفاوضة » ؛ إذ بقول : « استخفنى هذا السحير فهز أعطاق . 
واستخرح بفايا نحفى والطاق 3 فأئرت أن أعارضه ٠‏ وأردثت أن 
أفاوضه 6'* "ريما كانت كلمة المفاوضة هذه من أول الكلمات ؛ إذ 
لا يصبح الإبداع تقليدا للأول ؛ بل إعادة فراءة له . تمره إلى منطفة 
دلالية جديدة ؛ إذ تشئبك معه فى حوار جدلى ؛ ومباراة حية . يترتب 
عليهها وضم جديد للنصين القديم والمحدث معا . وإذا كان تعده 
الاصوات الحزئى قد اقتصر فى الاغلب الاعم عل منطقة الخرجة فإن 
هذا الترجيم الغنائى الذى يتمثل لنا كأنه إنشاد فسردى مبطن دائسم| 
بأصوات المجموعة المتراكبة عليه كان يستمر طوال الدور ؛ فيخلق هذا 
اللحن الجماعى الذى طاما افتقده الشعر العري . 

وهناك نوع من موشحات الزهد كانث نثم به هذه الدورة ؛. يقول 
عنه ابن سناء الملك * ,1 

و وما كان منبا لى الزهد يقال له المكفر , والرسم فى المكفر خخاصة 
أن لا بعمل إلا على وزن موشح معروف وقوافق أقفاله . ويختم بخرجة 
ذلك الموئح ليدل عل أنه مكفيره ؛ ومستقيل ربه عن شاغره 
ومستغفره ١‏ | 

وهنا يلتحم التناص بالاتحراف ٠‏ أو بما يطلق عليه بعض النقاد 
المحدثين :د الفجوة : مسافة التوئر التى تفيض بالشعرية . وهى تنشأ 
فجأة من اصطدام سيافين أو بنيئين إحداهما بالاخرى ؛ من شبكة 
جديدة من العلاقات ٠‏ ونظام فنى وفكرى جديد )2730 , 

ولعل أبرز مثل لذلك مكفر ابن عرى الذى كتبه لموشحة ابن زهر 
المشار إليها ويقول فيه : 

ذبستثت شوقا للذى كان سسى 
أيا البيث العثشيئ المشرف 
جاءك المييد الشصيف المسسرك 

ويقول فى لمهيده وعرجته : 


ولمقتف "التفنة ‏ ماتيدل “الى 
[ أياالسانفى إلبِك المشتكسى ] 
ضامث السشكسوى إذالى تفع" 


وإذا كان ابن عرى يكفر عن ذنب غيره ؛ فإن ابن سناء الملك بنظم 
موشحا رائقا بخثمه بفوله 3 


حن نؤادى رمثله خنما 
ل الفجر حلرة المجحتى 
وإذ بعضى ببلفها بجنا 


وستسيسرق لا ببسام مسرل نحسنى ما ل 
جاعم المسكين رصاح يابتى ثما) 
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صلام فضل 


ثم لا يلبث اتباعا لهذا التقليد أن يكفره بقوله الذى يتم به أو يغلق 
دار طرازه : 
يارب منرواً نإننى جاصمل ' 
باليسنى منك ( أكن ذاهل 
ولسينسق ما امتررت. بالترابتل 
ولبتنى قط لم أكن قابل 
جاع اللسكين وصاح ياست نماء 


اهوامش 

, انظر : فضائل الاندلس وأهلها ؛ رسائل, ابن حزم وابن سعيد والشقندى‎ )١( 
. صفحة ده//ر ا«‎ . ١9154 بيرورث‎ ٠ تفيل ونشر صلاح الدين المنجد‎ 

(؟) ابن سناء الملك : دار الطرازفى عمل المرشحاث ؛ تحفين ونشر جمودة الركاي ٠‏ 
دشل 1444 . صفصة "7 وما بليها . 

(0) أب المسن عل بن بسام الشنترينى : الذخيرة فى محاسن أهل الجريرة ٠‏ تحقيق 
إ«نسان عباس . القسم الأول . المجلد الأول . بيروث 141/4 صفمة 456 , 

(4) ابن سعيد الالدلسى ؛ المقتنطف من أزاهر الطرف ؛ تحقيق سيد حنفى القاهرة 


ةا . صفحة ١05‏ , 
(*) سيد غازى : ديران الموشحات الأندلسية المجلد الأول ؛ الإسكندرية 4/اؤا, 
صنصة ١1‏ , 


)١(‏ صلاح الذين خليل بن أيبك الصفدى : نرشيع الترشيع 8 تحفين البير حبيب 
مطلق . ببروت 1515 . صفحة ا لثر؟” , 
(/) ابن سعيد , المرجع السابق ؛ صفحة 80؟ . 
(4) عبد العزيز الأهراني : الزجل فى الأندلس , القاهرة 1481 . صفحة 4" , 
(؟) صنى الدين الى : العاطل الحالى . نقلا من مممد زكريا عثان , الموشحات 
الاندلسية . الكويث 158١‏ . صفسة 1/1#؟1 . 
)٠١(‏ عبد العزيز الأهوانى : المصدر السابق . صفحة 44 . 
)١١(‏ إحسان عباس ؛ تاريخ الأدب الأندلسى ؛ الحزء الثان . بيروث 191/4 ؛ 
صفحة 11؟ . 
)١7(‏ بذ الرحمن بن محمد بن خخلدون ؛ مقدمة ابن سندون . تحقين عل عبد 
الواحد وا . القاهرة . بدون تاريخ , الحزه الثالث . صفحة .8م١1‏ , 
)١5(‏ ابن سثاء الملك : المصدر السابن . صفحة "9/١‏ , 
(14) عدئان محمد آل طعمة : موشحاث ابن بقى الطلبطل وخخسالسها الفنيا , 
دراسة وئفس , بقداد 161/4 . صلصة 115 . 
)١8(‏ ابن مناه الملك . المصدر السابق ٠.‏ سفحة لام /رةة . 
(10) ديوان اب غيائمة . تحقيق محمد رصوان الدابة , بيروث ١919/7‏ صفحة 
1 , 
(1) ديوان الاعمى الثطيل . متيل إحسار. عباس . بيروث 1457 . صفحة 
دا , 
(18) سبد قازي ؛ المصدر السابل . صفصة ١986‏ . 


وبهذا التكفير عن ذنوب الموشحاث الشعرية . تنطفىء تجربة 
الخروج عل الأثماط الموسيقية واللغوية والأخلافية ! يتشبع لموذج 
التوشبح . ويدخل فى المشرق العري داثرة مغلقة هى الموشحات 
الدينبة . النى لا تزال أصداؤ ها ترج أنغاما معتقة قديمة ؛ لجنس أدبى 
مقبور , كان طيلة عصور زاهرة يملا مدائن التسوشيح فى إشبيلية 
المطرزة . وقرطبة الزهراء . وجنة العمريف فى غرناطة . بالحب 
والفن , والجمال والحرية , 


(14) ديران ابن سهل الأندلسى ؛ تحقيق إحسان عباس ٠‏ بيروث 14517 صفححة 
. 

)١(‏ لسان الدين بن الخطيب : جبش التوشبح , تحقين هلال ناجى ١‏ تونس 
531 صفحة 11 . 

(1؟) أبن رشيق القيروان : العمد: فى محاسن الشعر وادابه ونقده ٠‏ بج + بيروت 
ةا صفحة ١11‏ , 

(؟1) سيد غارى : المصدر السابق . الحمزه الثان » صفحة 4/ا؟ ب 5لا؟ . 

(5؟) صلاح الدين الصفدى , المصدر السابل . صفحة ه"١‏ , 

714 ققم .1982 لافقالا للق" قعناملمة5 ؛ كناو ل ففتماء0 1 .م 
2270 

١4مل ميخاليل باختين : الخطاب الروائى . ترجمة مممد برادة . القاهرة‎ )١9( 
,5©6 صلحة‎ 

(1؟) إحسان عباس . المصدر السابق ٠‏ صفحة 714 . 

زفقة .66 و8 .1981 100 .م18" .قعناماتمع3 .هتانال قلع أكامئكا 
(8؟) صارك أنجينو : فى أمول الطاب التقدى الجديد . ثرجمة أحمد 
المدينى , بغداد /1941 . صفحة ١١١‏ , 

(14) محمد مفتاح ! تمليل الخطاب الشعرى ؛ استرائيجية التناص ٠‏ بسروت 
48ؤا صفحة ؟١١‏ , 

(:*) ابن سناء المللك فصرص الفصرل وعفرد العقرل . ممطرط . نقلا عن محمد 
زكريا عنان . المصدر السابن . صفحة 9" , 

(1*) عطدعة عارعة قلغل ومعممصمظ مقطععة ل كنا نملا مم ,عسوت مامية6 
,وو1965.5 معفملا , معنفته ناك مع 

(؟*) مممد زكريا غناي . المصدر السابق . صفحة 7م , 

(0") سيد غازى : المصدر السابق . صفحة 148 . 

(4*) صبرى حمافظ : التناص وإشاربات العمل الادى , ١‏ ألف » صملة البلاغة 
المقارية ٠‏ القاهرة ربيع 1484 . صفحة 5 , 

(ه") صلاح الدين الصفدى : المصدر السابق » صفحة 1"1١/١55‏ . 

(5") كمال ابر ديب : الشعربة . بيررث لإم4! . صفحة 1١‏ , 

(/9) مميى الدين بن عرى . ثقلا عن سيد مازى , المصدر السابل . صفحة 
16" , 


ودرنه من جسديده ب أستار 
؛ - تبكى خناس نبا تلضك ماهمرث 

لا عليه رلين وهى) مفتثار 
م - تبكى عئاس عل صخر رحن فا 

إذْ راها الدهر. إن الدفر ضرار 
5 -لابد من بيئة لى صرئتها عبر 

والدمهمر فى صرفقه حول وأطوار 


إى 
ع قدكان نيكم أ فممسرو يسسسيرة 
١‏ نلعم ١‏ 0 0 نتصار 
م - صلب التحصيزرزة رهاب إذا منعوا 0 
وى الحروب جريىه الصدر مهضار 
و-باصخر وراد ماه قد تشائرة 


أمل لمراره ما فى ورفه ‏ عار 
٠‏ - مشس السيئق إلى فيجاء بعضلة 

له سلاحان؛) ألباب) بأظفار 

ب 

١!‏ - وسا عجول فيل بر نلطيفا به 

فا حليئان! إعلان وإمسرار 
7 - ترئمع ما رئعث حتى إذا ادركتك 

نإنا هى إنبال وإدبسار 
م٠‏ - لاالسمن الدهرم فى أرض وإن رتعست 


رإت صخرا لملقدام 1 
رإن ‏ صخرا إذا جامفوا لعقار 
وإنك مخراً لعائم المداة به 
كانه علم ل رأسه نار 
جلد ميل المحياء كامل ورم 
وللحرورب شداة السرر ع ر 
حال الوبة. هباط أودية 
شهاد أندبة, للجحشضش جسرار 
لشار رافبة. ملجاء طافية ١‏ 
نكاك عالية). للمظم جبار 
* 
نثغلت _ لما راأبت الدذهر ليس له 
نعالب؛. ورحدهة | يسدي ‏ ولينار 
لشد لعى ابسن بك لى اعحائلقة 
كانت تسر مله ثبل أخبار 
نبت سافميرة 3 أرئبه 
حتى أن دون هور التجم أستار 
٠‏ 


ُ ثره ججمارة بيمعشى بساحتها 
ولا تراه وما فى الببتث يأكيله 


اسار 


لكنه بارز بالصحن مهسار 
رنطبنم القرم شسم علد : 
رل المدرب كسر يسم الد يسار 


ام 


14 - جهم المحيا ئتضىيء الليل صصوررئه 

ابره من طوال اليك أخصرار 
#٠‏ - صورّث المجد ٠‏ سمسيمولن لقييئه 

ضخم الدسسفةً. فى العسزاء مسمغسوار 
الج اسن سي سر ري 

جلد المريرة. عند 
- لى جوف لد مقيم2 لد لضملة 


ل ارمسسة > مفمطات. وامتجبار 
وفوا - شال البدين لبعيل الخيرء ذر لسحصسر 
الدسيصة. بالخيرات أمار 
4م- ليبكه مقتر أفنتى حسرييتهة 
دهر وحساسفسه بؤس رإفستسار 
0م - ررئققة جار حادييم تهلكة 
كأن ظلمتها ل الطحية القار 
5 - لا يملم القوم إن سساسوة تلمتهة 
ولا يجارز, بالليبل مسرار 
" - التركيب"* 


؟ - ١‏ 
:ابو هر انتظر الهس توتركز الكوين ل هد انين 
وهو المفتاح الذى نرى من خلاله العناصر والأبنية وتفاعلاتها جميعاً . فى 

ضوه طبيعنه الدرامية اتى تتجل لنا فى كل المرال . 

والبو هو ولد الناقة الذى يذبح . ويؤخذ جلده ليحشى بالفش 
والحطب . ثم يقام فى مواجهة أمه , لتراه وتشمه . فتدر اللبن 
لذابحيه ! 

والسر ٠‏ على ذلك ٠‏ صورة مأساوية عميقة ؛ تراه أ مه . وهد فيه 
سيا ابنها ورائحته , وتحسبه ابها الحى ١‏ ولكنما هِب منه بالييس 
والموات ؛ فترئد محيرة ملتاعة ترد ليك طقالة بشاية عي 
ونتحسسه ١‏ فلا يجيب أو يستجيب ؛ فترئد خائبة والهة ٠.‏ ثم تعاود 
الانتراب راغبة مؤملة ؛ ئدر له لبنأ وحناناً . وتتوفع منه نمسحاً 
ورضاعا ؛ فتناديه بتحناءها وتطريبها ٠‏ لكنه جمد فى موضعه ساكناً لا 
بريم ؛ لا تسمع منه جواباً . ولا تجد إفبالاً . 

وتتصاعد آلامها ‏ والامنا مع نصاعد الحيرة والاضطراب , 
والإقبال والإدبار , والامل والياس ٠,‏ درد انقطاع , ومع رؤبته حياً 
وميتاً 3 موجوداً وتعلاوفا ٠‏ كائناً وغبر كائن فى الوفت نفسه . وعل 

الدوام . 


(#) انغلر مقدمة مقالنا «التحليل الدرامى للأطلال بمعلقة ليد . مض 1١8‏ , 
وعرضا لفكرئه المنيجية . صن 4 ١‏ يملة «قصرل؛ , المجلد الرابع . العندد 
الثان . مارس 1484 . 


كم 


ومهما أنيلت الأم «العجول» أو أدبرت 3 لاا يقر لها قرار . ولا 
ينحقق يفبن ١‏ ولا يكتمل إدراك ٠‏ بل تنازعها كل النصورات : 
وتحاصرها كل الاحتماللات 0 ذلك بأن البر صورة مركية محميرة 5 بالغة 
الإيماء والتعقيد . تثير فوى الشعور والإدراك كافة . وتبزها هر ١‏ 
وتعرضها لمليرات تتسم بكثير من التداخيل واللاضطراب والغموض 


1 1 

وفد رمزث القصيدة بهذا البو المحير إلى الوجود كله من جهة . 
ناف صخر من جهة أخرى . وجعلت الناقة دالعجول» ٠‏ أ البو 
رمرأً للإنسان بعامة وللشاعصرة الفنساء بمخاصة ٠‏ وتتفاعل الرمرز 
ونتجادل . وتنبسط وتمتد فى عوالم القصيدة . ومستوياتها المختلفة ؛ 
فتدور الجدليات بين مجحورى والعجرل ‏ الختساء . و والبوت 
صخره . عل توئرات ونميرلات عدة . ونتصاعد من شخلال آفاق 
الالتباس والبكاء والدموع , والموت والفناء والعدم . لتشارف أفاق 
التاكد واليقين , والمجد والخلود . على مور جدلى جديد هر محور 
(صخر ‏ القوم (المساعة) ‏ الخلود» . الذى ينحل فيه دلا 
أيضاً ‏ حور أصل آخر . هو حور «الدهر الإنسان ‏ الموث» . 
وكلاهما يقوم عل التضاد بين كان (فى الماضى  )‏ وكائن (فى الححاضر 
والمستقبل) » . ولكل تلك العلاقات ونحولاتها الجدلية . دلالته 
الدرامية المتوالدة . والمسيطرة على الدرام . 


؟ دمل 

وتتو زع أبيات القصيدة عل ثمانية مقاطع تتبادها الضمائر العائدة 
على الفنساء ( ولنشر إليها بالفضمير «هى» ) . والضمائر العائدة على 
صخر ( ولنشر إليهابالضمبر وهوه ) . تبادلا له انتظامه الخاص . 
وكيفياته وعلاقاته النى سنتبين وجرهها عند التحليل . ويتم ذلك . 
التبادل عل النحو الموضح فى الحدول التالى ( بالصفحة التالية ) : 


وهكذا يبدو نوع من الانتظام المتوازن فى توزيع الأبياث بين صخر 
والمننساء عل مدى المقاطع الستة الأولى ٠‏ ليتساوى نصيب كل هنبها ٠‏ 
فى نبايئها ؛ مع نصيب الآخر من أبيات القصيدة . ثم ينكسر هذا 
النسق فى المقطعين الاخيرين ؛ السابع والثامن . 


ويرجع ذلك الانتظام إلى ما احتدم بين صخر والخنساء من صراع 
وتناقض . وما قام بينبها - فى الوقت نفسه ‏ من توحد واندماج فى 
التجربة الشعرية ؛ العكس جميعه عل التعبير الشعرى ذانه ؛ بمستويائه 
المختلفة . فى صور شتى ٠‏ رنمل تجليات عدة 6 نرى منها الأن هذا 
التنافس والتنازع بين الرائية والمرئثى عل افتسام الابياث افتساماً متبادلاً 
ل اطراه ابوط 0 ١‏ كما نرى منها »ل اجنهة الاخزى ترافقأ نافيا ٠‏ 
خلال المدى الممتد منذ بداية القصيدة إلى مماية المقسطع السادس ١‏ 
فصار لكل منبما ثلاثة عشر بيتا من سنة وعشرين ببتا شملتها هذه 

المقاطع . من مجموع أبياث القصيدة البالغ سئة وثلاثين , 
وفى المقطع السابع درك أنه لم يعد للخنساء فى العيش أوطار . 


حون ل يعد صخر ها وخالصا» وقد كان خالصتى من كل دي نسب ١‏ 
فقد أصيب 0 فها للعيش أوطار) (البيث رقم يفة 0 فأنسحث له 
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0 
1 
5 
م 
م 
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الوجود الشعرى . حين زهدت فى الحياة فزهدث ٠‏ أيضاً . فى الرغبة 
فى الاستثثار لنفسها بالمزيد من أبيات القصيدة , وآثرث أن يذهب 
صخر بما تبقى منبا . وها هنا ينكسر الانتظام ٠‏ وتصير الفسمة كما 
بل : بيتان للخنساء . ولصخر ثمائية . بنسبة « ١‏ : 261 عل مدي 
المفطعين الأخيرين السابع والثامن , بعد أن كانت تقسمة الأبيات بيهها 
متوازنة متساوية خلال مجموع المقاطع السئة الأولى ؛ بنسبة و١‏ : 
١‏ 


ص" 

وتتواصل المفاطم مترائبة ومترابطة . لتشكل الوحدة الكلية 
المتماسكة ,» الشاملة للقصيدة بأسرها 2 ونتلاحم تلاحا بينا» 
وتتداعل فيما بينبا » مثبادلة التاثير والتأثر من خلال تناظرات 
متكاملة . وتقابلات متجاوية : 


فمل حين نجد المقطع الشالثدهي. العجول: ذا تأثير رجعى 
وأمامى . معأ . عل كل ما يسبقه وما بلحق به من مقاطع . نشأ عن 
بؤره الدلالية والتشكيلية الأساسية (البو» والمجول ؛ والدذهر ٠‏ 
والثنائيات . . إلخ) , نجد هذا المقطع نفسه قد دخل ‏ فى الوقت 
ذائه ‏ فى علاقة تكامل مم المقطع الثان (رهو_ السبنتى» ) السابق 
عليه . الذى تكامل كذلك مع المقطع الأول قبله ( دهى - 
العبرى» ) . 

ومن ججهة أخخرى نجد المقطع الرابع ( اهو الكامل؛ ) ٠‏ قد جماء 
مقابلا ضديا للمقطع الثالث ( دهى ‏ العجول؛ ) ؛ الذى اتنصف 
بسيطرة السلب عليه , فتبعه المقطع الرابع وقد عمه الإيجاب . ولكن 
المقطم الخامس ( وهى ‏ الساهرة» ) يأ ؛ بما عمه من سلب , لكى 
يكشف عما معفى من سلب باط التعبير وكَمَْ فى البنية , خلال ذلك 
المقطم الرابع . 


ثم بأن المقطع السادس ( وهو لا يمشى لريبة ) را موجباً مفابلاً 
لما اشتمل عليه المقطع الخامس من سلب محيط , ولكنه بنجه فى نبايته 
إلى نوليد تقابل ضدى سلبى آخر . بترتب عليه الوجود السلبى فى 
المقطعم السابع ( و هى ‏ ما لعيشها أوطار؛ ) . ثم يكرن المقطع 
الغامن الاخير( و هو خم الدسيعة » ) شاملا لتناظرات وتفابلات 
لكل ما سبقه من مقاطسع ١‏ ولذك يصير نبا لتفاعلاث السلب 


التركيب الدرامى 


الدلالة المركزية (العئوان) 


والإبجاب فيه . ومرئعاً لتقلباتبهما وتنافضاتم! النى لن نسكن وتقر ٠‏ ولن 
تهد توازنها وئوافقها إلا فى البيت الآخير , 

وفى كل المفاصل نترافق التأثبرات ونتداخل , وننساب من مقطع 
إلى آخخر , لتتماس معه تماسأ خاطفا , أو تتعمق فيه تعمقا بعيدا . 
بطرق ملحوظة فى التعبير وير ملحوظة . ظاهرة وغير ظاهرة , لتعبر 
تلك الفجوات الجدلية الواسمة والفجوات الضيقة الكائنة بين 
المقاطع ٠‏ رابطة بيها بروابط عميقة متوقعة , ومفاجئة غير متوقعة ١‏ 
وبخاصة فى ححالات السلب التى نراها تسرى من مقطع إلى مقطع ثال 
له ؛ قتمسه بعض المساس , وتداخله بعض المداخخلة ؛ قبل أن تدع له 
المجال خالصاً للإبماب . الذى سرعان ما تغتاله النقالض . عل ما 
سوف نرى ونشهد . 


؟ ده 

وتتشكل الملافاث . وثقع التحولات والانتقالات بين المقاطع 
بخاصة . وعبرالقصيد :كلها بعامة . نتيجة لفسل قوى عدة . متها 
والبو» الذى يرمز إلى الوجود كله . ويبضص بتوليد جدليات الدلالة 
الكلية للقصيدة ؛ وبفعل واحدة أخخرى من أهم القوى المهيمئة فيها . 
وهى قوة الدهر الواقعة عمل المحور الجدلى المسبطر عل عناصر القصيدة 
وبثائها وتمولاتها , على الدوام . وهو نور : الدهرب الإنسان ‏ 
ا موث » . 

والدهر بما بأنيه من نحولات . وما يعبث به من مصائر وحيوات ٠‏ 
هو الذى بصنع جل صور السلب فى القصيدة . بل هو الذى يشارك 
مشاركة جدلية كبرى فى نسح بنالها ذاته . وفد أشارت اللفئساء ٠‏ من 

0 1 لآلا 

طرف نخفى ٠.‏ إلى ما يجريه الدهر فى القصيدة من نسج سِرى باطنى 6 
فاهر ومهيمن ٠‏ لا راد له ولا سلطان ها عليه » حين أدانت ‏ فدجأة 0 
وعل فير وفع - نسجه للمصائر وللوجود بعامة . فى البيث الحادى 
والعشرين ٠‏ مفتتح المقطم انامس 3 بعد الانئهاء مباشرة من المفطع 
الرابع الذى عمه الإيماب فى ظاهره . عل حين انطوى السلب فى 
باطثه , وخعفى خعفاء لايبين للقارىء إلا حمين يجاوز هذا المقطع كله . 
ويدخعل فى مجمال المقطع الثالى له ٠‏ فيعجب حون يجد الخنساء ‏ بعد أن 
أفامت وجود صخر بارزا قويا , متناغما إيجابيا ‏ تدين الدهر وتبجوه 
وتشكوه . مستخدمة فاء العطف مباشرة . بلا تعلق ظاهر واضصح 


يربط بين معطوف ومعطوف عليه ؛ قائلة : 9 


محمد صديل فيث 


وفقلت لما رابيت الدهر ليس له 
معائب؛. وحده يسدى ولجاره 
وما تلك الإدانة فى حفيقتها إلا صدى للمفاجأة النى حلت بها حين 
اكتشفث ما كان ينسجه الدهر من سلب خخفى تغلفل به فى باطن 
الوجود الإيجاي الذى نسجته لصخرى ذلك المقطع الرابع ( ذهو 
الكامل » ) . فضلاً عن التشاره ‏ ظاهراً وباطناً ‏ فى سائر 
القصيدة . 
وكانما أشارت الخنساء ب ١‏ نيار » إلى ظاهر المعنى فى القصيدة 
بعامة » وف المقطع الرابع بخاصة . كما ألمحث ب ه يسدى » إلى ما 
خفى سن دلالات ونساقضات رصراعات » ثنبضص عليها القصيدة 
بأسرها بوصفها تعبيراً دراميا . ويعبارة أخعرى , كأن الخنساء قد 
عبرت عن العلافات الافقية التعاقبية بالاسم ٠‏ يار . وعبرت بالفعل 
و يسدى ؛ (فضلا عن تفاعلاته مع نيار) عن العلاقات الرأسيبة 
الاستبدالية التى حمل نفاعلات النص وترابطائه وانتقالاته ٠‏ كها تحمل 
جماوره وبؤره التى هى مولدائه البنيوية والدلالية معا . 


لقد جاءت المقابلة بين الفعل « يسدى » والاسم « نيار » لبشير 
الأول » بفاعليته وحركته وحمدوثه . إلى وى القصيدة ودينامياتها : 
وما يجدثه الدهر فيها ‏ وفى الحياة ‏ من فعال ووفائع ونحرلات 
وانقلاباث ؛ وليشبر الثاني ؛ ما فيه من اسمية وتكرارية وثبات ؛ إل 
تتابعاث القصيدة رخطوطها السياقية , وما يوحى به الدهر ١‏ بين 
الحين والحين . من اطراد وقرار . ولكن هذا الاسم د نهارء لا 
بخلص ‏ بالرغم سس ذلك هذه الدلالات . رلا يخلر من وجره 
جدلية , وتفاعلات تتبدى فى حيوية صيغة المبالغة التى نحمله ٠‏ من 
حيث تكرارها الدلالى المرتبط بتكرار حدوثها فى الزمان ٠‏ ومن حيث 
بئيتها الصرفية ‏ الصوئية التى نضمنت التضعيف وصوت ااراء . ما 
فيهما من فيم الحركة والتوفز . وبما فبهها أيضا من أثار اضطراب يشيعها 
الدهر الذى يثبت فى : نيار » ٠‏ ويشخص عل الدوام ويتكرر ء كلما 
تهدد الددوث فى صيغة المبالغة وتكرر واستمر , 


وهكذا يكرن فرها « يسدى ونيّار » رمز إلى جدليات عدة ١‏ ففى 
ترافقهم| نسج للحياة وللقصيدة . وفى تقابلهه تجادل للمستويات فى كل 
منيها . وتصارع للعناصر فيهما ؛ رق تناقضههما تتعدد وجوه الدلاللات 
فى القصيدة . كما تتعدد وجهات الحياة وتتفرق ١‏ وبينها تثب . علي 
الدوام 3 كل تلك الفوى المضادة للإنسان 0 لتنج نسجا مادا 
للحياة وئوفعاتها واماهها , 

وهكذا ندبن الخنساء الدهر لا أوقعه بالأحياء وبصخر . كما 
تديئه ‏ فى الوقث نفسه ‏ لما ينسجه فى القصيدة من نحولات مضادة 
لمعانى اللحياة والدوام والمئعة والخلود . ولما يفرضه من علافات بنائية 
ومكوئات أسلربية . حمل معال المرث والتحول والحدوث والضعف 
رالزوال » وتخالف تلك النى تنسجها الشاعرة من أجل تحقيق معان 
المياة والنجاة والثبات , (انظر فقرة " - 4 - ".و" -)-1) 


ومن داخعل إدانة المنساء للدهر نستبطن صورة خعافية م صور لك 
الشكرى «القديمة)» ‏ الدائمة ‏ مما يلافيه الشاعر العرى من عناء 
الإبداع الشعرى وصراعائه وعذابائه رصعوبائه . 


4م 


5-١ 
وإذا ألقينا نظرة أخيرة على المقاطع وصناريبا برصفها دلالات‎ 
لاحظنا وجود نوع من الترابط الدلالى بين كل مقطعين‎ ٠ مركزية‎ 

متساويين فى كم الأآبياث . 

فالمقطمان الث والشالث (فى كل منها اربعة أبياث) متجاوران ؛ 
بطبيعة الحال . ومتكاملان سيافيا . وتقوم دلالناهما المركزيئان عل 
صورتين حيوانيئين متضادتين ؛ الأ ولي صررة السبنتى الثمر اججرىه ١‏ 
والثانية صورة الناقة الام الوالهة العجول . 

والمقطمان الأول والرابع (فى كل منبها ستة أبيات) متباعدان فى عالم 
الفصيدة ؛ وغير متجاورين . ولكبها مرتبطان استبداليا برباط 
التقابل ؛ من حيث كان المقطع الرابع (و هرت الكامل ؛ ) رمزا 
مركباً . يشير إلى لود صخر ودوامه , وحصانته ومنعته د السلب 
والعدم ؛ لانه ٠‏ كامل ؛ ١‏ فلا الموث يفنيه , ولا الدهر يهزمه . أو 
بنفص مله شيئا ؛ وبذلك يكون كمال صخر إبجابا بواجه السلب 
لمتضمن فى فكرة البكاء فى المقطع الأول ( د هى ‏ العبرى ؛ ) ؛ 
ويدحض ما فيه من حزن عل صخر , وما فيه من جزع ووله عليه ؛ 
ويقاومها جميعا ويلغيها . 

أما المقطعان الخامس والسادس (ثلاثة أبيات فى كل منيما) فهما 
منراصلان ومتناظران متشاببان . من جهة أن المقطع الخامس 
(وهى ب الساهرة ؛ ) يصرر الخنساء ساهرة فى موقف من مراقفف 
الوحدة والوحشة , والترقب الخائف مما يأنى به الدهر . على حون يأن 
المقطع السادس ( : هو لا يمشى لريبة » ) . ليجعلها نتمثل ‏ رهى 
فى هذا الموفف ‏ بعضا من أخلاق صخر , وتنذكر حفاظه عل مثيلاتها 
اللانى قر ببن المقام والسكن فى بيوتين بعد روج أزواجهن ؛ فلا 
بمشى إليهن صخر لفاحشة أو ريبة . وهكذا يمئد وجودها من المنطع 
الخنامس إلى المقطع السادس ؛ من «المرأة ‏ المنساء ؛ الوحيندة 
الساهرة . إلى ٠‏ المرأة ‏ الجارة » الوحيدة الآمنة , 

ويشناظر المفطعان السابع والثامن (الأول مبيتان والثانى ثمائية) تناظر 
التقابل والتجاوب بين وجودين ؛ وجود إنسانى زاهد فى الحياة تعانيه 
الفلساء عويئزع مها نحو الزوال والفناء فى المقطع السابع ( د هى ما 
لعيشها أرطار » ) ١‏ ووجود آخر مادى مكمل للحياة ١‏ إناءً لها ووعاء ٠‏ 
فى المقطع الثامن ( هو ضخم الدسيعة ؛ ) ؛ وهو وجود باق صلب 
وطيد . يشخص فى دسيعة صخر التى يدوم فيها أبد الدهر ؛ وعبّة 
مستوعبة للزاد . وإناء للطعام والشراب ؛ موارد الحياة ودواعيها المي 
زهدتها الخنساء . قد جاءت لتكون لما الآن مددا وحياة . وباعثا 
يدعوها إل الإفبال عل الحياة والعودة إليها .وقد اختلف كم الأبيات ف 
كل منبها . ولكنه فى الحالين جاء مطابقا لدلالته المركزية ومتوافقا 
معها ؛ فمقطم الزهد فى الحياة جماء لحظة قصيرة (عل مدى ببتين) . 
37 حين جاء مقطع موارد الحياة ممتدا مستفيضا (عل مدى لمانية 

بيات) , 


؟- * 

تتأدى القصيد: من عاللمها الداعل ‏ من حيث هى لَغة ٠١‏ ومن 
حيث هى رثاء ‏ إلى وظائفها الرجودية . النفسية والاجتماعية . 
برصفها مل من مجالى صواجهة المشكلات الإنسانية الكبرى . 
وبوصفها أداة جماعية حمل رؤية العالم لدى المفنساء وقومها . 


إن الوجود الإنسان فى هله القصيدة وجود قُلْبّ . ينتهبه الدهر 
والمرث ويوقعانه ؛ عل الدوام . فى السلب والنفص ؛ والتخير 
والفناء ؛» والاهتزاز والاضطراب ؛ ولذلك بركض البو تت ويكسن 
الدهر ويبدو عبر أجواء القصيدة » ليبدبا 2 لنا وللخنساء محرلات 


الوجود بنين السلب والإيجاب ٠‏ وبقلا صخرأ بين وجوه الحهاة ‏ 


والموث , والبقاء والذهاب , والخلود والفناه . 

ولكن القصيدة ٠»‏ سلا الإنسان والقوم والمننساء . لا تفي ماهد 
من اجل القرار والثباث والكمال : والحياة والبقاء والخلود . بلا يأس 
أو كلالة ؛ فتسعى إلى إعادة التوازن إلى الوجود والحياة بعد سوت 
صخر - قائد الجماعة ورمز وجودها - بإقامة التوازت ٠‏ فى العباية . 
بينه وبين الدهر والزمان , لمقاومة صبرورهم! وحدوثهم| وتقلبهم) ١‏ 
وذلك بإدخعاله فى وجود الجماعة والترحد معها والقيام بخدمة قيمها ١‏ 
وهدايتها وحفظط حياتبا . لتحقيق التكامل معها . واكتساب الدوام 
والخلرد من دوامها وشلودها . 


م - التحليل 
.أ, 


المقطع الأول . 
رهى ‏ العيرى ؛ . 


) قذى بعبنك آم بالعين عوار 

أم ثرنت إذ خلكث من أهلها الدار؟ 
كان عبيتى لذكراه إذا بطرت 

نبيضشس بسيل عل الحدبسن مدرار 
() شيكى لصكر فى العبرى ود وت 

ويرنه من جدبد الثربُ أسنار 
(4) تبكى خئاس لما تشقيك ما عتمسرت 

نا عله رلين. وهى مفتار 
(ه) تبكى ناس عل صخر رحن لما 

إذ راسا الدهرء. إن الدهير فسرار 
() لابد من ميثةى صرلها عبر 

والدهر فى صرفه حول وأطوار 


اد لكك ان 
ثبدأ القصيدة من مرقف التداخعل والالتباس الكامئين فى البو . وما 
يثيره أمام الإدراك من ححيرة وغموض ١‏ ومن هنا كان «السزال» » 
والتردد بين وجوه الإجابات , وكثير الاحتمالات : 
وتذى يعنيبتك أم بالمين عوار 
أم فرنتُ إذ حلت من أملها الدار؟؛ 


لماذا كان هذا البكاء ؟ وماذا كانت هده الدموع؟ أنكون لفذى ل 
العين ؛ أم لعوار ب أم لخلو الدار ؟ لقد كان التساؤل محاولة لفضش 


التركيب الدرامى 


ذلك الالتباس . والوصول إلى جواب يستوعب هذا الموقف المعقد , 
ويكشف سر هذا البكاء الفربد . ولكن الحواب لا بتحفتق , وإنما 
نتعدد الاحتمالاث ٠؛‏ وثتفاوث » وئشتبه متلفة ومؤ ثلفة معأ : 

فتتفاوثٌ ما بين ال «فذى» و ال دعواره . نفَاوْتٌ ما ببن صرت 
الأولى بسرعته وقصره وحفته ٠‏ وصرث الثانية ببطثه وطوله وثقله 
وامتداده ١‏ ففى الفذى مصاب عارض خخفيف 1 وف العؤار مصاب فى 
العين ثفيل ؛ عميق عمق أصراتها . ومتردد تردد النضعيف فيها . 
ودائم دوام المد فى بنيتها . 

ونتعدد أبضاً وتمتلف ٠‏ كما تعددث العين واختلفت ( بعيئكِ أم 
بالعين ؛ ) ؛ فصارت عينين . بنشق بهم الوجود ويتعدد ١‏ فتبابى 
الاولى وجها وتبدى الأخرى غيره ؛ وتذهب عبن بالقذى . وصين 
بالعوار ؛ فكانما منظار مزدوج يشهد ما حل بالوجود من مرق 
وانقسام , 

ثم تشتبه وتأتلف فى المجموعتين الصوئيئين دعوار» ودالدّان ٠‏ 
باشتراكهما فى التضعيف , وانحادهما فى حروف القافيتين بالتصريع . 
وهذا الاثتلاف مغزاه الذى سيلقانا بعد قليل . 
ك| نشتبه الاحتمالات وتحتلف فى المجموعتين د ذُرُنْتْ 0 ووذ 
خلتء . بما فيهما من تجانس الحركاتك والسكئاث , والذالين والتائين 
الساكثتين فى طرفيهه| ؛ فيوحى هذا التجائس بتوافق وافعتى ذرف 
الدموع وخلو الدار ؛ ويترتب الأولى على الثائية . ولكنه توافق أبعد 
عن الاثيلاف , واشتباه أفرب إلى الالثباس ؛ كما سيبدى لنا البيت 
التالى : 


«- دل 
ركأن عينى لذكراه إذا بطرت 
نليض يسيل عل الخدين مدرارة 


إن الإدراك ينمو الآن. ويتصاعد : فيتحدد ويجاوز الالتباس 
والاخخئلاط حين يصير داعى البكاء والذرف ممصورا فى سبب واحد : 
دلذكراه إذا خطرت» . أى أن البكاء إثما يرجم إلى «الذكرى» ١‏ ولا 
يرجم إلى الفدى أو العرار أو لو الدار . ومن هنا كانث الفئة الأول 
سن الأسباب الى ترجع البكاء إلى ما يصيب العبن ذاتها (القذى 
والعوار . فى الشطر الأول) ؛ والفئة الثائية النى ترجمه إلى ما يقيع 
عارجها (الدار ؛ فى الشطر الثانى) ‏ كانتا تحتومتين ببخائم واحد ٠.‏ هو 
حاتم التصربع ؛ الذى كأنه يقول لنا : دإن الفثثين شبيهتان وسياك ١‏ 
لابها ب معا ‏ ليسا السبب فى الدموع والبكاء »! . 
أى أن الأسباب السابقة النى نتراوح وتختلف » وتتعدد وتمتد ما بين 
القذى والعوار ؛ وكل ما يقع ل المدي الواسع بيئبسها من أوشاب 
وأوصاب تصيب العين بعد العين ؛ وكل الاسباب النى تأئلف وتشتبه 
فى كل ما هو من باب خخلو الدار ؛ تتكشف جميعها , وننتفى ليصبح 
السبب واحدا تحددا هر : «ذكراه إذا غطرث؛ . ولذلك صارث العين 
عيئاً واحدة ( د عينى » ) ؛ بعد أن كانت غينين . بل عيوناً تعددث 
ونكررت ( فى «بعينك؛ ٠‏ وهبالعين» , والضمير فى «ذرفث» ) . 
وما إن تتحدد العين بوصفها عيناً واحدة ٠‏ حتى تصيبها النحورات 
6م 


عمد صديل فيثك 


والتحولات ؛ فلا يقر لها كيان ؛ ولا يبدأ بها بكاء ؛ بل تدخل فى 
أطوار جديدة سوف نتعرف مداها شيئا فشيقا . 


ولكن ما طبيعة ذلك السبب الواحد المحدد ؟ 


إنه خطور الذكرى 0 دلذكراه إذا خطرت: ؟؛ رإله لخلطور فريد ». 
يجعل العين تتحول من كينونتها المعهودة إلى كبنونة جديدة : «فيض 
يسيل؛ ؛ وتنتقل من موضعها المعروف إلى موضع جديد : دغل 
الخصدين) . فلماذا نمحدث هذه التحولات ؟ وثئاذا نمجرى هذه 
التغبرات ؟ 

جواب ذلك أن الذكرى فى هذه الفصيدة ليسث مجرد خخاطر يعبر لى 
البال أو الخيال ٠‏ وإنما هى ذكرى شاخصة منعينة فى الوافع الخارجى 
المشهود . تن البووقترطة ؛ ومزدوجة رتحيرة ٠‏ عل نحوما يزدرج 
البو وضجير ؛ لأن الذكرى ها هنا هى ذلك الكائن الغريب : : ابوه بخطر 
أمام العين على أقدام . ينب هنا وهناك ؛ ٠‏ بلح عل الإدراك ١‏ ميزه 
ويستثيره ٠‏ ينحداه ويربكه ؛ يركض وبجرى حيناً ٠‏ ويكبو ويسكن 
حينا آخر . ولكنه لا ينى «يخطره أمام العين عل الدوام , 

ولذلك جاوز فوها دإذا خطرت» وجوذه النحوى الحرى الذى لا 
يستوغب الزمان كله ٠‏ ليمتد زمانه فى وجوده الشعرى ؛ فيسدمر فى 
«فيض» ؛ و ديسيل» ؛ و«مدرارة. بما نحمله من قم الاستمرارٍ 
والامتداد ؛ والدوام والتكرار ؛ فكأئما يتجدد المنطرر فيها جميما 
ويستمر , فلا يتوقف أويزول . 


«-1ديم. 

وكا تتجدد الدموع مع الخطور . ويتجدد الخطور مع الدموع فى 
الفيض والسيل والمدرار . يتجددان ويستمران فى «تبكى» ؛ 
و «العبرى» ؛ وورفت» : 


دتبكى لمخر . فى العبرى. وقد ولت 
وردرنه من جديد الشرب أسسثار» 


وندمو تحورات العين وتتصاعد ١‏ وتبلغ ذروتها فى هذا البيت حين 
عُنَى بعد ذكر رظهور . وتتوارى فى الضمير هى» . ظاهراً 7 
محرا ٠‏ ثلاث مراث (فى «تبكى) ؛ و دهى: (العبسرى؛ ؛ 
و «رفت؛ ) ؛ لكى نتبدى أخيرا فى سمث جديد ؛ وطور فريد : ١هى‏ 
العبرى» . 

وخلف العبارات البريئة تكمن المعان العميقة , 


إن دهى العبسرى؛ تبدو كأنها جرد عسارة من عبارات تحصيل 
الحاصل ١‏ تقرر وتذكر دون أن تضيف أو تكشف ؛ ولكبا فى حقيقتها 
تعببر ثرى عن تغبر عميق وانتقال بن فى وجود العبن من حيث هى 
باصرة مدركة دائم) باكبة دامعة فى بعض الأحيان . إلى حيث تصير 
تحرد وباكية دامعة» فحسب . وغل الدراء : «وهى المبرى» . 

وبذلك شركزت العين النى هى طاقة الإدراك الأولى فى هذه 
التجربة 8 ومركز التعبير الشعرى الاننتاحى فيها ه تركزت ل البكاء 
وجوداً ورظيفة ٠‏ وأسلوت مواجهة : للعام والحياة والموت ؛ فصارت 
دهى العبرى؛ ؛ ولا شىء أخر . وسيكون هذا التحرل صداه . 

ولقد بكت العبن لصخر على مدى للاثة أبيات . وتعالى حزنما 


امه 


عليه » ووقد ولث؛ , حتى صارت «هى العبرى) حين صار ينها رببئه 
التراب ١‏ فأى تراب ؟ إنه تراب «جديد» ؛ ولكن جدنه ليست راجعة 
إلى أنه قد «أثير» من باطن الأرض عند دفن صخر ٠‏ بل لأنه تراب فريد 
بل لاق كايا عالاين درت » لذ وال تراب اسار تراد 
ولا ئوارى ٠‏ تحَفى ونُظهر , تدفن ولا ندفنٍ ؛ فصخر مائلٍ أمام العين 
على الدوام برغم دفنه فى التراب ١‏ إنه ماثل «بواه يبدو ويخفى . ٠‏ نحا 
ويموت . يُبفى ويفنى , يكون ولا يكون .. يشخص للجبان ثم 
يرول . 

إنه ثراب بذهل وير ويربك . ويُغلط ‏ أمام العين والإدراك - 

بين الوجود والعدم , بين التحقق والنبدد ١‏ بين الحياة والموث ٠‏ فإنه 
فى حفيفة الآمر نجل مأساوى الى متشي مال وشراتة) لسر 
الوجود وبِدُلْه ٠‏ وهر قوانينه وقلبها . وحول العين الباصرة إلى العين 
«العبرى» . فشملها هى والخنساء البكاءُ والوله والدموع . 

وإن مسير البكاء لطويل : 


00-1 


السك خساس . فما: ا نسئفك باعصمرتث 
ها هلبه رئين»؛ رهى مفكثارة 


إن جديد الترب الذى دفن صخرا دون أن يواريه . يستديم البكاه 
ويستدعيه ؛ فيستهل الآبيات ثلاث مرات فى الفعل «تبكى» ؛ وبسرى 
بين ثناياها جد ويسصيض مطردا متمبا دا من الندريب إلى 
الفيضر . ومن الوله إلى الرلين ٠‏ ويتواصل مستمراً منذ أول خطراث 
الذكرى . إلى آخر لحظات العمر نما تنف كما عمرث ها عليه 


رئين» . 


وبعد أن كانت الأبيات الثلاثئة الأولى مصووفة لوجه واححد من 
البكاء . هو بكاء العين . يأنى البينان التاليان مصروفين لبكاء 
الخنساء ؛ فتجتمع العين والخنساء على أمر واحد ؛ هو البكاء عل 
صخر . 

وى الذكبات تتساند المخلونات ونتقارب ٠‏ وتؤلف بيبا الألام 
والتجارب 1 نتصهرها ونعيد تشكيل وجودها . فلقد نغررت العبن 
وتركز وجودها فى رجه واحد من وجوهه هو«البكاء؛ ؛ فدخلت 
الخنساء ؛ أيضاً ٠‏ فى الكيفية الوجودية ذاتها ؛ فكافما قد النطوت 
الخنساء علق وعينبا» . وانحسر ليها رجودها . ولذلك تسراسلت 
الباكيئان وتوحدنا ؛ فالعين . وهى اخزه ٠‏ صارت ورهى العبرى؟ ؛ 
والخنساء . وهى الكل + ضارث ؛ أيضا 0 ؛ ومن هنا 
تركز وجود الخنساء وتكثف ونحصول ‏ بالشرخيم ‏ من الخنساء إلى 
«خنئاس» . فافتصر اسمها والجديدٌه ٠‏ فرين ا ٠‏ على 
الخروف الأصول . وحفًا ؛ فى الأحزان تلتقى الذات مع جواهرها . 
وندع الاشتغال بالفضول . 

لقد تجاوب الإنسان ‏ الكل (الخنساء) سبع العبن ‏ المسزء 
(العبرى) م أ ن يعيشا وجودا واحدا باكيا . نانسا . واتحد 
الكل مع ا زه ؛ واكتسب صفته وحمل ماهيته ووظيفته ؛ ومن ثم 
نحولت الخنساء إلى خناس . كى يتركز وجودها وتاريخها ومصيرها 


كله ؛ فى نحو واحد من الأنحاء ؛ هو البكاء | وإله لبكاء تتراسل فيه 
الأعضاء . ويتحده به وجود الكينولة ٠‏ حتى إنا لا ندرك من ذاتها 
سواه , ولا يفارقها طوال عمرها مهم| بلغ مداه . 

ولكننا نفاج) بصوث آخر كأنما هو صوث حَكُمِ خارجى ؛ يأ من 
العالم الموضوعى , ولا ينشمى إلى عالم «الباكية اْذائى . إنه صوت 
حكم فاس يقول إنها مهما بكث ومهما رنث فهى مقصرة : ارهىي 
مفتارم . وتاق عبارة هذا الحكم جملة حالية , ليكون قدرا مصاحبا 
لصيقا للبكاء ذائه لا يفارفه ولا ينفك عنه ؛ بل يبقى ليئازع اللفنساه 
النى دما تنفك ما عمرث ا عليه رئين) وبكاء . وما ذلك الصوت إلا 
صرث (اصخر - البو؛ ؛ باع البكاء والآلام 0 الذدى لا يسرضيه 
شىء 2 والذى سيظل يطارد الخنساء طوال القصيدة ٠‏ وطوال الحياة ٠‏ 
ينتضيها دموعا والاما وعذابا , 

ولسوف تتوالى صور التنازع والشقاق المتبادلين بين صخر والخنساء 
عل وجوه عدة ؛ تنوز ع فى أنحاء القصيدة حميعا . 

ويستمر البكاء : 


,#- ١ " 


«تبكى غخناس مل صخر رحن فا 
إذْ رابا الدهر إن الدهر ضسرار») 


إنها نواصل البكاء وتستزيده برهم النزاع وبسيبه فى الوفت نفسه ؛ 
فكانما فد صار بكاؤ ها بكاء لا هاية له ولا انقطاع عنه ودحل فاه ؛ 
دإذ رابا الدهر» وآذاها وفجعها «بضره مزلزل وأليم : يتجسد فى 
تضعيف «ضراره وإبلامها ويتصاعد فيها كما تصاعد فيها «الدهر» 
نفسه وتجل بأصوانه في أصواتها ؛ حين اندمج مقطع والدال وافاء؛ من 
الدهر 5 وملا وتفخم ل دالضاد» من ضرار ١‏ رحين حققث درام 
الدهر ذائها 0 وتكررت أضعافاً مضاعفة في وضرار» » وامندث بالألف 
امتدادا . (ولسوف ثلعب «الراء» دررا مهما فى صراعات هذه 
النصيدة) . 


وقد وُجدث مثل ثلك التجانسات الصونية من قبل (ولكن بقدر) 
بين الكلمتين درامباء و والدهر ؛ ثم أخياث الآن نمرها وثمامها 
وبروزها الكامل فى فوها إن الدهر ضرَار» 1 وفى الوفث نفسه ثما ريب 
الدهر الكائن فى الجملة الأولى الفعلية (رابها الدهر) , وتكشفٌ 
وانبسط فى الضر الكائن فى اللمملة الثائية الاسمية (إن الدهر ضرار) . 
فكأن اللحظة التى انطوى عليها الفعل درااه فى الحملة الفعلية » قد 
جارزت لحظيئها ؛ ووجدث نصاعدها وامتدادها ؛. باستمرارها 
واكئماها وثباتها ونيقتها فى دبمومة الجملة الاسمية واستمرار زمانها 
وثانه ؛ ولذلك جاءت هذه الجملة متخذة شكل سياقة الحكمة العربية 
ودلالاتها الثوابت : «إن الدهر ضرار»؛ . 

وكأنما تريد الخنساء . من وراء ذلك , أن تقول نا إن الدهر ليس 
يقنصر عل الريب والضر وكفى ؛ بل إنه لا ينجل ولا يكتمل وجوده 
إلا فيهما معا ؟ بها تتكشف حقيقته , ونتبلور طبيعته . 

رهى إذ تؤكد ورؤ يتها» هذه باستخدام الحملة الاسمية المزكدة 
بعد وإنه . والمستوعبة لزمان الحملة المعلية السابقة عليها والمجارزة 


لمحدوديته ٠‏ فإنها فى الونت نفسه ‏ تكون قد صِدّفت هله الرؤ يا » 
وزادتها توكيداً ما أقامئه من تجانساث ونحولات صرئية ودلالية فى «رابها 
الدهر . إن الدهر ضرار؛ . وما فى دضرار» من تضعيف يوحى بترداد 
الإضرار وزيادته من خيلال صيغة دفعال» بما تعنيه من نكر وتكرار عل 
مدى الزمان . وحقا ؛ إن الزمان كثير المضرة ؛ إنه وضراره , 

ولكن الحكمة ‏ الرؤ يا النى كانت د أحكمث فى تلك العبارة 
القصيرة : وإن الدهر ضرار» ‏ فد فُصّلت فى البيث التالى من خلال 
حكمة أخرى تضم شطرى البيث جميعا : 


م« -5-1, 


لاد من ببعة فى صرفها عبسر 
والدمر فى صرتهة حول وأطسوارة 


فمادام الدهر فى حقيقته ضراراً , فإنه لابد أن يكون دهرٌ الصروف 
والأحوال والأطوار , وإن لب ما يقدمه الدهر للأحياء من صروفه » 
هر الموث . ولكن الدهر يختص الخنساء وقومها بميئة فريدة ١‏ «ميئة ل 
صرفها عبر , جاء لفظها مفردا نكرة , فكأسما ددرة الدهر اليتيمة» : 
المبت فيها حى لا يموت ل وذكراه كائن مير بمشى ويخطر عل أربع ا 
يبدى حياة ويبطن موانا ؛ والعين الحزيئة الباكية تغادر موضعها المعهود 
ونعلّن بالخدين ونتحول إلى فيض مدرار يغمرها على الدوام ؛ وقبرٌ 
الميث أستار من التراب تخفيه وتبديه ؛ والشاعرة نفسها تدخل فى طور 
جديد بتضاءل فيه وجودها ويتركز فى البكاء والرنين والآنين ؛ بل إن 
الدهر أيضاً يتبدى فى تمل خاص تيف إذ يصير الضرارٌ ؛ صاحبٌ 
الحول والاطوار ! 

نعم . إنها مينة فى صرفها «عبر» ؛ أ عجائبٌ ؛ وأى عجائب | 
وإنبا لعجائب منكرة , نجل فيها أطوار الدهر ونحولائه النى استبدت 
بالبيث وسيطرت عليه ؛ فقام بنيانه جميعه عل فكرة التخير الفاهر النى 
نلقاها سائدة فى كل أرجائه : فى دميئة» التى تفنى مبا الحياة ؛ وفى تكرار 
الصرف مرتين ( د صرفها» ٠‏ وو صرفه ‏ ) ؛ كا تلقاها فى «حرل» 
وفى «أطوار , وهكذا يكون الدهر باعثُ التشير المحتوم . وخمالقه 
وفربئه فى الوقت نفسه . ويصير الاصلّ لكل حول وتقلب ؛ وأطوار 
وأحوال » وصروف يكمن فيها الضر الذى يطبع الدهر ويجعله 
الضرار . 

ومن ها نجد الدهر يسود وبسيطر ويعلن عن نفسه «باسمه) ثلاث 
مراث فى البيتين الأخيرين من هذا المقطع ٠‏ بعد كل ما أجراه ‏ وما 
سبجربه ‏ من تحولات صارع فيها الإنسانْ والحياة فصرعهما . ولكن 
الإنسائة ‏ الشاعرة نسعى إلى مواجهته والتعرض له لتنافحه وتقاومه , 
ومن صر هذه المواجهة التى نوردها الآن ؛ أن اسم الدهر يذكر ظاهرا 
فى القصيدة سبع مرات لا تقع إلا فى المقاطع المخاصة بالخنساء . دون 
المفاطع الخخاصة بصخر , عدا مرة واححدة فى اخمر القصيدة ؛ ولكن ضر 
الدهر لا يقع فيها على صخر . بل على غيره ثمن كان صخر لهم سندا 
يعرضهم عم| سلبه الدهر متهم (البيث رقم و" . فكاما نتصدى 
الننساء للدهر منفردة»ثقاوم نوازله وتنلقاها , وتتقبل ضرباته ونسلم 
نفسها لها وحيدة دون أن تعرض ها صخرا ؛ ذلك لأنها نسعى إلى 
إحيائه بعد موته . وإدخاله فى آفاق الخلود وديمومته وثبائه وبقاله ؛ 

/امم 


محمد صديل غيث 


ذكيف تسمح للدهر إذن أن يداخل مقاطعه وأنْ يمسه «فيهلكه» ؟ 

هكذا تمثلت الإرادة النفسية لدى الخنساء ؛ ولكن الدهر بسلك 
مسالك أخرى . ويتسرب إلى الفصيدة فى صور شنى ٠‏ لتصبح فونه 
منافسة ومصارعة على الدوام لقوق صخر والخنساء معأ عل ما سيظهر 

لقفد احتتمث الخنساء هذا المقطع بحكمتين جاءتا بعد سلسلة 
طويلة من البكاء والدموع والرنين ١‏ لتقول لنا إنه من بطن الأحزان 
والآلام تولد الحكمة والمعرفة ٠‏ وتلجلى حقائق الحياة من حيث هى صر 
دائم ٠‏ كامن فيه يأنى به الدهر من غير وصرف وحول وأطوار . ومن 
هنا كانث سيطرة البكاء على القصيدة كما سئرى . وعل هذا المقطع 
بخاصة فتحول إلى حركة واحدة متصلة هى البكاء ؛ الذى طبع وجود 
الإنسانة ‏ الخلساء , وطبع مها الزمال الخاضع خضوعا مضا 
لسلطان الذهر رإضراره . 

ولكن أطوار الدهر لا نقتصر على ما سلف من أبيات هذا و 
تسرات كما فلنا إل ساد ثر الفصيدة وإلى المقطع الثالى كذلك . 
نواجه بأخطر ما يأن به الدهر من أطوار :"رذلك أن بقال «قد 5 
الإنسان ٠‏ بعد إذ كان يقال «ها هو ذا كائن الأنْ !» . 


وها هنا موضمع الانتقالة بين مقطعين متواصلين متفاعلين ؛ 


0 


المقطع الثان 5 
(هو ب السبنتى؟ , 


(0) ند كان فيكم أبوعمرو يسودكم 

لعم المسيمم لسلداعين لصار 
(48) صلب التحخييزة رهاب إذا ملصوا 

وفى السرربا جسرىء الصدر ميصار 
ثق بع صخر وراد ياء قد تثلكذرة 


أهمل المسوارد ما 6 ورده عار 
١)‏ مشى السينتى إلى فيجاء بعفضةة 

له سلاحان ألياب و«أظفار 
و ا سا 


لعلم اللعيم للداعين لصارة 


نكم أن للدهر أطراراً . فإن البوأيضاً ذو أطوار ووجوه . وعل حين 
تعنى دفد كان» وجه البو الميث . فإن «كائن» تعنى وجهه الى ذلك 
لان ركان عدم وذهاب فى الماضى ٠‏ لى الوقث الذى تشير فيه «كائن» 
إلى التعين والحضور والوجود . والتحفل فى الواقع والحاضر المشهود ؛ 
م ثمنى استهلال المستقبل المأمرل 1 

وحين أدخخل الدهر صخرافى الماضى , وحرمه من الحاضر . أعطاه 
المورث والفناء . والغياب والعدم ٠‏ وسلبه الخحياة والخلود والظهرر 

4م 


والوجود , ولكن القصيدة تحاول أن تعيد إليه ما سلبه الدهر منه ؛ 
فترده إلى الخاضر المشهود ٠‏ وتندخله فى إهاب الغبات وا لحضور 
والرجود ٠‏ وننبضه عالياً نشد 0 وبسسودكم 1 2 ييا ناصراً 0 
ونضان ؛ صلا ميف ٠‏ :صلب التعييرة: . معطاء كربماً؛ 
«وهاب» . يدق رقاب الأعداء وهم الموثُ ذاه إذا أراد ؛ 
ومهصار: . 

وى «مهصار: بمئلك صخر ما امتلكه الدهر : أن يحيى ويميت ؛ 
وبذلك لا بعود صخر أداة للدهر والمرت . دل نسي هم سيدا ؟ 
ويصيران له أدائين خاضعتين له . 

لم إله يلمر وجوده حني أنه ليبلغ ذررة التحقق والخلود ؛ وذلك 
عجن يض ارزا سيط ل التداء” ايا صكخر) . تخاطباً قا ذا 
حضرة كاملة تناههض كل مالى «فد كان:؛ من غياب وموت وفناء , 


وفيا بين ١‏ فد كان (صخر) » ؛ وحضوره وندائه باسمه وخطابهب 
(يا صخر» 3 تمت له باللغة صور وصور من الإيجاد والإحياء والمساندة 
والتشيث ٠‏ والوقرف لفرى اموت والدخيز الكامية لق وقد كانى , 

فلفد اكتسب حضوراً فى القرم وترحداً بهم فى فرها «فيكم ؛ إذ 
كان خرف الحر «فى» متبوعاً بالفنمير دكم» الذى تمركت كافه . 
نظهرت الياء من «في» » وامئدث فى النطق دون أن تتعرض للحذف 
فيها لوتبعها ساكن ؛ فتكرّس وجود صخر ببذا الامتداد الصونٍ ‏ 
ل الجماعة المخاطبة الحاضرة البائية » وترسخ فيهم . وداخخلهم 
وباطهم رهم على ما هم عليه مناط الدوام والاستمرار والتحقق 
والخلود . 

م النصق بهم وافترب . فى الكنية «أبو عمرو» ٠‏ كأله حى ينهم ١‏ 
يناذى بالمودة واللين ٠‏ ويذكر بالتوفير والتبجبل وبالكئية يكتسب 
الإنسان مزيداً من التحدد والتميز وافوية من قبل الجماعة ٠‏ فكاها 
نسوع من الاعتراف الاجتماعى , بصخر الفرد المتميز ذى الأهلية 
والقوامة 5 تذكرها الخنساء لتفول ليا رلقومها إنه ذلك «الشخصس» 
الذى فد علمتموه . ولذلك أتبعث الكنئية «أبو عمرو؛ بمعنى السيادة 
التى تمثل ذروة الحدارة الذائية من جهة ؛ وذروة الاعتراف الاجتماعى 
بشخص ما وبسودكم) . 

واستمر وجوذه فى هذا المضارع (بسسودكم) ٠.‏ رعلا فيهم قائداً 
وشيداً . واكتسب في اسم المفعول «المعمم» مزيداً من شهادة القوم 
ومسائد مهم 3 ومزيداً من الأهلية والقوامة باسمهم 0 إذ إنهم هم الذين 
عمموه وسودوه ؟ فكأهم كما قد سالدوه حيا ؛ سائدوه أيضاً ٠١ميتا‏ ؛ 
فامئد فيهم . وأصاب ميم الخلود . 

وهكذا اكتملت لصخر بالككنية والفعل المضارع واسم المفعول (أبو 
عمروب يسودكم ‏ نعم المعمم) صياغته الاجتماعية » ووجوده 
الشخصان المتكامل , حين اندجت ذاته فى الآخرين . فلم تعد بلا 
أبعاد أو وظيفة أوغاية , 

وأبعاد شخصية صخر متدة بلا حدود . كوظائفه وغاياته التى 
تنبسط فى خلال كل مقاطعه . ووظائف صخر وغاياته لا ننقضى ؛ 
ذلك بأن من أعطره ماهيله وأهليئه واخثارره يكرد سيدا ومعمم . 
يرجون فيه الكثير . ويتوفعون منه الاستجابة لكل ما يطلبون وما 
يرجون ؛ فهذه ننائج الاعتراف الااجتماعى أو ثماره التى بريدها كل 


مجتمع . ولذلك كان صيخر وللداعين نصار» ؛ فالاعتراف به هو الذى 

' ساق إليه نداء الداعين ,» وهو الذى استوجب عليه تمسرئهم 
وإغائتهم ؛ وهر بذلك كله زعيم ؛ بفضل ما سلف وماهوات ل 
من صفات تسوقها الخنساء متراتبة على الدوام فى علافات محكمة لا 
يستدعيها بحرد الرصد والسرد ‏ أو الركم ١‏ وإنما يجمكمها الانبناء 
والترابط والائساق فى كل الأحوال , 


ومع صيغة المبالغة «نصار» ينفتح لصخر باب واسع من أبواب 
الوجود والخلود . وإذا كان الدهر قد ورصف ذات مرة بصيغة مبالغة 
واحدة هى دضرار» (ل البيثت الخخامس من القصيدة) ٠‏ وم يورصف 
بعدها بصيغة مبالغة أخرى , إلا مرة ثانية فحسب , هى «نيار؛ (ى 
البيث الحادى والعشرين) , فقد نشط صخر فى إحدى وعشرين صبغة 
من صبغ المبالغة , وصف بها على مدى واحد وعشرين بينا هى كل ما 
شملته المقاطم التى اختصته مبا الانساء من أبيات الفصيدة ( وهئاك » 
فضلا عن ذلك ٠‏ صيغة لاخرى واحيدة لصخر جاءتث عل وزن فُجِل ٠‏ 
هى 1 ررع١ ٠‏ ولكنها دالة عل كف الفعل وملعه ) : 
( انظر أواخر فقرة : " 4 -" ). 


ومع أن هذه الصيغ لم تتوزع عل الأببات توزعاً مننظيأ متساوباً 
بطبيعة الحال . إلا أننا نلقى ها هنا مظهرا من مظاهر التوازن الجدلى 
الخفى فى هذه القصيدة ؛ ذكأنما قد وفم ذلك التوافق بين عدد صبغ 
المبالغة وعدد الأبيات ليكون دالة على الوجود الدائم لفعالية صخر , 
وشخوصه فى هذه الصبغ مستوعباً ‏ بوجه ما لكل أبياث مقاطعه 
بدون استئناء . وليقول لنا بدلك التوازن التلفائى الباطنى : وهو ذا 
صخر موجود على الدوام ٠‏ فلا يغيب» . 


ولقد جادث هله الصيغ المتكائرة ليجاهد بها صخر الدهر وصيغته 
الواحدة ؛ أو صيغتيه . وليصير فيها فعالا على الدوام ؛ يصنع الفعل 
بعد الفعال عل سبيل التثبيث والتكرار والاستمرار ؛ وينبفس فيها 
بالفضائل كافة | بقيم 5 وجوده ووجود ا«حماعة . ويدفع صررفث 
الدهر واموث ٠‏ نيحفق لجماعته ولئفسه البقاء واللكر والخلرد 0 
وبذلك يصبرصخر ممور دالقدرة؛ على الفعل , دون سائر وى 
القصيدة ؛ ينحو بها نحرين ؛ فى أحدهما يذهب بالفضائل كافة ٠‏ وى 
الآخر يدفع فر الدهر ونوازله : بخاصة حون نعلم أن ما نسب من 
صيغ المبالغة لغيره من شمخوص القصيدة بقنصر عل صيغتين أخريين 
(عدا صيغنى الدهر)هما صيغة « مدرار» ( بيت ؟ )؛ وصيغة 
« مفتار ) ( بيت رفم 4 ) . وهما صيغتان تتعلقان بالخنساء , ولكنم| 
تصفان دموعها وبكاءها , ونكاد الثانية مدبها تناهض الاولى وتلغيها بما 
نحمله من معنى التقصير فى أداء الفعل ! ( جدول فقرة " - 8ه - )١‏ 


وهكذا اختصث الخنساء صخرا بالأفعال المطلقة المتضمنة فى صيغ 
المبالغة والمتحررة من فيود الزمان . وآثرته ببا لكى يبزم الدهر . 
ريصيب الخلود ؛ وإلا فماذا يكون الخلود فى نظرها ‏ والأمر كذلك - 
سوى دوام كرام الافعال ؟ ليس ذلك فحسب ٠‏ بل إنباقد عالنت مبله 
الفعال وجها من وجوه ا موث من ححيث هو انفصال عن الجماعة وحياتها 
وحركتها . فأعادت لصخر ‏ بذلك ‏ الاتصال بها والمشاركة فى 
حركتها , 

ولقد كانت أولى صيغ المبالغة التى وصف بها صخر هى «نصاره ٠‏ 


الثر ديب دري 


النى جاءت تالية لصيخة الدهر دضرار؛ ‏ لتكون دالة المجاهدة لعدوان 
الدهر » ودفع ضره ؛ والانتصار عليه ؛ ونصرة ضحاياه ؛ ونجدة 
المصابين بنوازله , ' 

وها هنا علينا أن نلحظ أن كل ما بنسب إلى صخر من فعال - 
أوجله ‏ فى كل مقاطعه قد جاء فى صورة أسهاء وجمل اسمية , وم يأث 
فى صررة أفعال وجمل فعلية ؛ إلا فى حالات نادرة سوف نواجهها فى 
حينها . وليس ذلك إلا من أجل الصعود بصخر من الزمانية والهدوث 
إلى الديمومة والخلود , ومن أجل أن ندوم أعماله وتصير مطلقة ؛ فلا 
تحاصر بما فى صبغ الافعال من عرضية وجزئية زمانية , تجعلها تنقطع 
وتنقضى بانقضاء الفعل ؛ وانقضاء زمائه المحدود . 


لاك ان 
(صلب التسشييزة: وهاب إذا ملموا 
ولى الحروب ججصرىه الصدر تصمارة 


ومع « صلب النحيزة » تلجأ الفصيدة إلى مزيد من الوسائل النى 
تدفع عن صخر آثار وقد كان؛ ؛ وآثار الدهر والزمان وتقلبامهم| 
وحدورثهها رتغيرهها ٠‏ وس هله الوسائل ما تلقام الآن من صيغ الصفة 
المشبهة القى وصف صخرت فى مقاطعه ‏ بأربع عشرة صيغة منبا . 
بدءا بقوها وصلب النحيزة» : وذلك من خلال ما ثلقاه من الجمل 
الاسمية التى لها الغلبة الطاغية على هذه المقاطم . كبا ذكرنا . 

وهكذا يبدأ تيار من صيغ المبالغة والصفات المشبهة والجمل 
الاسمية . ليشمل مقاطع صخر . ويسيطر عليها . ليهبه هذا الثبار 
كل ما فيها حميعا من رجره الشوت والاستمرار والدوام ؛ وبدخله ل 
ديمومة متصلة متماسكة نجاوز حجزئية الرمان وحدوثه وتقلباته ٠‏ ليحقق , 
المزيد من الخلرد والانتصار عل الدهر والموت . | 

ونضلاً عن ذلك ؛ فإن هذا التهار من التعبير اللغوى القائم عل 
«الاسمية؛ يؤدى وظيفة أخخرى أصلية فى مال الوجود الإنسانن . هى 
تأسيس ما هو ثابت فى الذاث ؛ وتأصيل ما هو جرهرى فيها ١‏ أو 
بعبارة أخعرى إن هذا الثيار بعمل على تشخيص الكينوئة وتحديد الماهية 
فى وجود صخر الذاى . 1 

ومن هنا كانت أولى الصفات المشبهة , الداخلة فى الونت نفسه فى 
جملة اسمية : هى دصلب التحيزة» . قفى صلب النحييزة يكتسب 
صخر ما يشبه أن يكون المبدأ الداخل الثابت الذى تنيع منه كينونته 
بصفاتها وقواها جميعاً . والذى تنبنى عليه فضائله وأخلاقه وفصاله 
كافة , وكذلك مصيره وكل ثاريجه ٠»‏ وبخاصة تاريخ ثبائه واستمراره 
فى مماهدة الدهر والمرث ' 

أى أن وصلب النحيزة: قد جاءت لتكون آداة تكسريس لسمات 
الشخصية الثابئة . وذالة كذلك على ضبط النفس والسيطرة عل 
انجاهاتها , واشارة إلى تكاملها فى الوفت نفسه . ولذلك يكتسب 
صخخر فى وصلب النحيزة ؛ المئعة والحصائة ضد الأذى والضر ؛ رضد 
التمزق والاجيار » ويكتسب القوة والثبات صد تغيرات الزمان 
وتقلبائه واهتزازاته ٠‏ كها تكتسنب فضائله التصباراً وثباتاً ودواماً 0 
برغم التغيرات والتقلباثت . وها هنا السرفى متوالية الصفات التالية : 
و وهَابٌُ إذا منعوا . وفى الحروب جرىء الصدر » ؛ فإذا منع ارون 
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ودُهم وعطاءهم كان هو الوهاب ٠‏ وإذا م شبت الحروب رجبن 
الأخرون وخافوا وتقهقروا , كان هر وجرىء الصدره . وفد نوافقت 
كل صفة ممع مدلرها من وجهين ؛ فالتضعيف فى صيغة البالغة 
«وهاب» أنبا عن تدافع عطاله وترداده ؛ وإن انقطعث دواعيه . 
والصفة المشبهة فى «جرىه» أنبأث عن ثبوث جرأته وشجاعته ٠‏ وإن 
واجه الحرب التى يبت أمامها ذوو الجرأة والشجاعة ؛ والمد فى الأولى 
بوحى ببسط عطائه ٠‏ وفى الثانية يوحى بطول ثبانه . وكا نوافقت 
الكلمتان مع مدلوليهما تكاملشما لتعطيا لشخصية صخر تكاملها 
وتوازنها ٠‏ من حيث كانت الأول دالة اللين والبلل . والثانية دالة 
القوة والفهر . 

وفى مهصار يثبت له ما يجاوز كل المعالى المعهودة للقوة والشجاعة » 
لبصل إلى ما المحنا إليه من أنه تأسيس لملاقة خاصة بين صخر 
والموثت ؛ يصبح فيها صخر قادراً عل ورود موارد الموث ٠‏ لالكى 
يموت ؛ فلبس صخر بالذى يموت ؛ وإثما لكى يسوق إليه الأعداء , 0 
ويدق رفاسم . وهو لا يفعل ذلك بين حين وأخير , ولكنه يفعله كثيراً 
وعل الدوام بفضل صيغة المالغة فى مهصار ( وفى ٠‏ وراد » الآئية 
بعد ) . فكائما قد صارت فيادنه للموث وسلطانه عليه وتصريفه 
لشئونه ؛ عادة وطبيعة » وسجية ؛ ألبس صخر صاب النحيزة ؟ وإن 
من صلابة نحيزته ألا يصيبه الموت ١‏ وإنما بصيب غيره عل يديه . 

ومن هذه العلاقة الفريدة بين صخر والموث تشولد تلك الصفسة 
الفريدة لصخر حين يصير ووراد ماء [ال موت ٠‏ ذلك الماء الذى] فد 


تناذره أهل الموارد» : 
اولس سر 
رياصيخر وراد ماهم قد تسلاذرة 
أمل المواره.ء ما فى ورده هارء 


ففى صيغة المبالغة «وراده يتكرر وروده لماء الموث على الدوام ٠‏ بلا 
توقف أو القطاع . فلماذا ؟ وكيف يكون ذلك ؟ الاله سيد للموت 
وقائد له ؟ نعم . ولكن الأمر فى هذه القصيدة لا يبقى له إيجابه ؛ فالبر 
يعبث بكل مستقر . والجدل يجعل الموث والدهر ليس منبها مفسر . 
ولذلك نتحول الدلالة فى دوراده إلى جهة أخرى . فعل حين يبرب 
الناس جميعا من الموت ويتناذرونه «قد تناذره أهل الموارد» » يبرده صخر 
وبصدر عنه عل الدوام ؛ لأله قد صار وبراء موث ويحيا: يرد 
وبصدر , يذهب ويعود ٠‏ يدبر ويقبل ٠‏ بل إن الخنساء لتشهده فى هذا 
الورود حيًا دام وميتا دائما فى الوفت نفسه ؛ فهو الوراد على الدوام » 
وهو ايضاً الصادر على الدوام ٠‏ بلا فرار وبلا نجاة أو خلااص !رمن 
هنا تعود صور السلب .؛ وتتوالد آلام الخساء , 

وماء الموت الذى قد تناذره أهل الموارد دما فى ورده عار» ؟ فماذا فيه 
إذن ؟ هل فيه الفخار والشرف والمجد ؟ هل فيه الكسب والزهو 
والنصر ؟ 

ربما نرى فيه ذلك . ولكن للخنساء فيه وجوهاً آخر : 


ااا ا ا 
«مشى السبلتى إلى فيجاء مسضلة 
له سلاحان ألياتب وبأظقارة 


1 


وأول هذه الرجره املى السبلتى» . وما السبلتى ؟ إنه الدمسر 
الجرىء ٠‏ ولكنه ها هنا ٠‏ أيضاً ٠‏ ذلك الذى لا يقدر العواقفب 0 ولا 
يأبه بالدر ؛ ولا ييالى بالمحاذير : ولا مما يحل من خلفه ‏ هلل يديه 
من نوازل حين ديفارقهم) . 


الك امثلى السبلتى» تأخل هذه الرجهة السلبية لانها وضع ٠‏ من 
القصيدة , في موضع المقابلة مع دقد تناذره أهل الموارد . فعل حون 
بحمجم الناس يقبل السبئتى . وعل حون يتدبرون وبتحسبون ؛ لا يتدبر 
هر أو يرعرى . وبذلك أخلف للخنساء ‏ بتهرره ٠‏ وعدم تدبره س 
وهيجام معضلة) . و وسلاحان : أنياب وأظفار» ؛ ليست نشيرء 
ضيب :]للك اممركة الى وخعلها تئر المنيض مغ الت + ويل 
أسلحته فيها . ولكنبا تشير فى الوفث نفسه إلى هله المعركة «المعضلة» 
النى نمياها الخنساء بسبب موته , وتشير إلى أسلحته التى وجهها إليها 
هى ذاتها . إنها تشبر إلى وجوده البوى المحير الذى ستعانيه الخنساء » 
والذى يطاردها ويلازمها بلا هوادة أو نتور . 

وهكذا ثقلب السبنتى جرىء الصدر المهصار فى هيجاء معضلة . 
ثم أورثها لأخته الشاعرة ؛ فالعكست كل إيجابيات القوة لدى 
وانقلبت ١‏ فى هذه اللحظة , لكى ترتد إلي اللخنساء ١‏ ولعب دورا 
سلبيا مضادا لها ولوجودها وهكدذًا . أيضا 2 تزدوج حقائق الوجود 
وتتحادل ٠‏ ازدواجٌ البو بكل إيجابياته وسلبيائه , وتحادها . 


ومثلما تزدوج الحقائق والأشباء بفعل ثشالية الببو وازدواجيثه » 
تزدوج , كذلك ٠‏ أسلحة السبئتى ؛ فيصير له . ٠‏ بدلأ من السلاح ؛ 
وسلاحان» ؛ تكررا وازدرجا . بواو العطف فى دأنياب وأظفار» 3 ثم 
امتدا مشرعين مسلطين نحو الخنساء ٠‏ ليكونا أفلا بن راضول 
ميراث: أخيها صخر السبلق ٠‏ الذى يثول إليها ؛ فكانما يطارد صخر 
السبنتى أخته الشاعرة لكى يعمل فى صدرها أسلحته التى أعملها من 


قبل فى رقاب أعدائه واعدائها ! 
دم 
المقطع الثالثك , 
دهى ‏ العجول» . 
)1١(‏ وما عجول مل بو تطيفا به 

فا حثيئان إعلان > وإمسرار 
)1١‏ ترئع مارئعت حتى إذا ادركيثك 

نإنا هسى إنبال وإدبار 
(10) لا نسمن الدهر فى أرض وإن رتعسثت 

نإفا هى نمنان ولتسجار 
(19) يوما بأرجد منى يبوم نارتتى 

مشر بلددذهر إخلاء وإمرار 
#دم دار 
درما مفسول عل بو تطيف به 

فا حثيئان إغلان ‏ وإسسرار) 


لفد أررث (صكر - السبئتى» أخحته الخنساء اهيجاءه المعضلة , 
وأسلحته المزدوجة المؤلمة ؛ وأئيابه وأظفاره حيعاً ٠‏ لتغبش وجودها 
وتمزقه , وتطبعه بطابعها المؤلم والمحير ورين ١‏ نتحيا بذلك وجداً 
ليس له مثيل . ومن داخمل هذا الوجد تتحول الخنساء إلى اثاقة ‏ 
م عجول؛ , ويجور أخوها صخر السبنتى إلى «ابنها ‏ البو الميث 
ال حى : . وفى أتون هذه المتناقضة تحاصر اللخنساء 3 ونحيطها المتضادات 
والئزاعات ؛ ويقتصر عليها وجودها كله . وتطبعه من كل الوجوه » 
فيتمزق بالألام ٠‏ وبترزع بين ازدواجبة فاهرة . ونشتت مهيمن » 
وحصار شامل ؛ فى الآن نفسه . 

ومن هنا نجد هذا المقطع كله فد اقتصر عل جملة واحدة . هى 
حملة : ووما عجول عل بو تطيف به يوماً . . . بأوجد منى يوم فارقنى 
صخر . .. ٠‏ ذلك بأناللحظة ان بجملها هذا الع قد صارت 

هى الزمان كله ؛ وأن التجربة التى يصورها فد باتت مجال الشعور كله 
ومركزه ومحوره وبؤرئه»التى تتجمع فيها كيفبات الوجصود والتعبير 
جميعاً ٠‏ وعلاناث الفصيدة وبناؤها . وتتفجر منها كل تموراتها 
ونطوراتها . 

فى هذه الحملة ‏ المقطع دارت بالخنساء الدوائر . ونزلت مبا 
النوازل » وحمت عليها طوارق الدهر بوفرها الثقيل ؛ وتعددث 
واستطالت ؛ فهك نشملت المقطع كله وأحاطت بالعجول , وطافت حوها 
كطرفها هى نفسها حول البر ابماءالني صارء بما فيه من تقالضس 
ملازمة وشاملة , كأئما حيط بها هو أيضاً ويطوف ! وسوف يفيض هذا 
المفطع القصير فى عرض ثثلات ذلك اللهدل المروع الحزين ؛ الذى 
نسجه الدهر فى وجود العجول ؛ من حيث إنه هر وؤحده يسدى 
ونيار» . 

إن الطواف حركة مستمرة بلا نباية : ودائرة بلا وجهة . وعل ححين 
كان أهل الموارد بملكون اتجاهاً واحداً محدداً هارباً من الموث الذي 
يتناذرونه ؛ وعل حين كان صخر يملك كذلك انهاها واحداً محدداً 
منجهاً نحو الموث الذى يمشى إلبه مشى السبتق لا نهد الخنساء 
سوى حركة عجيبة ‏ هى حركة بلا وجهة , تذهب ‏ فى الوفت 
نفسه ‏ فى كل وجهة ١‏ (تطيف» بابنها البو , لا تدركه ولا تلقاء » 
ونظل تدور بلا فرار . وتذهب فى كل انهاه ؛ وكأنا تأخذها حركتها ‏ 
ذاءها ‏ وتسيرها . سليبة الإرادة ؛ إلى كل انهاه . تلك صورة من 
حور افيجاء المعضلة النى أورثها صخر للخنساء ٠‏ فد العكست فى 
هذا الطواف المحبر المشميُع المروّع الذى لا يتوقف ؛ بل يستمرق الرتع 
ذاته ليحوله من حمل للحياة والزاد . إلى مازق للسلب والعقاب 
والعذاب (فى البيثت الثالى رقم 0 


وكيا ازدوجث أسلحة صخر السبنتى . وله سلاحان؛ . ازدوج 
حزن الخنساء ‏ العجول : وها حنيئان» . وقد تلافمث الصيغتان 
رنجانستا ؛ لتفولا لنا إن «سلاحان؛ تعنى «حنيئان) ؛ و وحنيئان» تعنى 
«سلاحان: ء ولتقولا لنا إن بكاء الخنساء قد جاوز كل معهود ٠‏ وتحول 
إلى لوعة وألام تطعن فى المسد والروح طعنات كطعئات الاسلحة 
ورجراحها . وكما بخفى بعض الجراح والطعنات ويستبين بعضها 
الآخر . كان من بكاء الخنساء أيضا ما يمفى . ومنه ما يستبسين : 
دإعلان وإسبراره ؛ ولكنه فى الحالين طعنات وسلاحان» ور اتيم 
وجراحهم| . . كلاهما على وجه سواء . . مؤلم ومريع . 


التركيب الدرامى 


وقد انسابت هذه الثنائية المؤلمة الكامنة فى «وسلاحان: بين ثنايا هذا 
المقطع كله . فعمته ووسمثه بميسمها الذى تجل فى «أنياب وأظفاره ؛ 
فامتد فى «حنيئان» ؛ ثم امتد فى «إعلان وإسرار . و وإقبال وإدبار» ٠‏ 
و دتمنان ونُسجار» .و وإحلاء رإمرار» ؛ فكانما قد صار دتكرار» هله 
الثنائيات ألة ذات شقين من آلاث التمزيل والعذاب , أو قَدَراً مسلطاً 
من الدهر ججمع بالواو بين المتناقفضات ٠‏ وينزل بها فى وجود الخنساء 
فيحاصرها ويطبن عليها فلا جد فكاكاً , ولا يدع ها تحرج أونجاة . 
وتان هذه الثنائيات ‏ عل الدوام ‏ فى نهاية «المطاف . الطواف» من 
كل بيث لوال هذا المقطع ‏ الجملة فى الموقم الزمانى ذائه من كل 
تشكبل تعبيرى بجحمله بيث من أبياته ١‏ ركاما لكى تقول للنافة 
العجول : قد أحيط بك ٠‏ وقضى الأمر ؛ فطريقك محاصر مسدود ٠‏ 
رطرالك ليحر سين أبدي فاك قاور . 


وقد تكرسٌ حصار الثنائيات للعجول . وأطبقت عليها إطباقاً هلا 
أنطار الفضاء الموسيتقى هله الحملة ‏ المقطع حين جادت هذه 
الثثائيات فى شكل منظومة صرئية ذات توفيعاث مرحدة متناسقة . 
وأصواث متناغمة ممتدة ١‏ فد ضمت إليها ‏ فى الوفث نفسه . نغمات 
القوافى وتوقيعاتها . بما فيها من تكرار واطراد صوئيين . وقد نراوحث 
م الثثائيات فى مزدوجات متتابعة ما بين «إفعال وإفعال» (ثلاث 
مرات) » و لأفعال وأفعال» (مرة واحمدة) ؛ و «تفعال وتفعال» (مرة 
واحدة) . وائفل مفجتحا طرق كل مزدرجة من مزدوجات الصبغ ف 
الصوت والحركة كليهها » وم يختلفا أبدأ ؛ فقد بدأ فى ثلاث بالهمرة 
المكسورة » ولي صيفين بالفتح ؛ للهمزة مرة وللناء مرة . وهكدا 
يستعلن ‏ دائمأ ‏ سلاحا صخر فى هيجائه المعضلة التى ألقى إليها 
أخته , فتستعلن ‏ فى الوقت نفسبه ‏ أفاعيل القدر والدهر . 
وتشخص كالاسياف المشرعة عل الدوام ؛ أو الفوائين المتسلطة 
القاهرة النى لا تتخلف ء ولا ترفق . أو لبس هذا كله نسيجاً من 
لسجه 6 وبعضاً من أصوائه وإشارائه » التى تعلن عنه . وننطق 


ياسمه ؟ 


ان ا ا 


«ترئع ما رئعتُ. حتى إذا ادُركسث 
قفإفا_ هى- إقبال وإديارة 
وئتواليى طوابع / الكارثة النى سافها الدذهر ونسجها فى حياة العجول 
رق مقطعها مما ؛ حيين تشوالى الاصوات والإياعات مترارحة 
متفاوئة ١‏ فتضج وترئج ٠ ٠‏ وتتكرر وتتزلزل عل مدى (تسرذ 3 
ثم إذا بها نسكن فى آخرها , فبطبق الصمت فى ناء التانيث 
الساكنة ان الأصوات انطلاقاتها وتفجراتها فى قولها وحتى 1 
ادُركتُ» ء بما احثراه من تضعيف (مرئين) تتكرر ذ فيه الاصرات 
تلج ٠‏ تم:يسكن الصصوت ٠‏ ويطبق الصمت مرة ثائية فى ثاء 
التانيث الساكنة . وهكذا نتوالى الاصواث والإيفاعات فيما يشبه 
الخنصف المفاجى ء 1 أو الطرق الثفيل الذى يعقبه صمث ميف , 
مفاجىء وكتوم ؛ فكائما هى نوازل الدهر تنزل نزول الطوارق التى 
يفاجأ بها الموجود , فينفطر ويبتز ؛ ويحار ويضطرب فى هله الهيجاء 
النى ليس ها نظير , 


رئعت» 


1 


حمل صدين فو 


ومن هنا يصير الرئع الدى تكرر , خطيثة زل الكائن باقترافها حين 
أحاطث به مصيبة الموث فتزود ببعض زاد اليا , 

لفد. ازدرج الرئع ونكرر : «ترئع صا رئعث» ؛ وكاما قد أخاط 
بالعجول تتقلب فيه هناءة ونعيهأ . وإذا به يتكشف ‏ فجأة ‏ فى ضوءه 
مزدوجة الإقبال والإدبار , ليشول إلى ضباع ونبدد لا بنفضيان ٠‏ 
ويخرجان به عن ظاهر معناه من حيث هو مصدر للحياة ؛ إلى كونه زلة 
من زلاتها التى تتجلى فى لحظة من لحظات المباغئة الاليمة الكامئة فى 
«ادركث» , التى جاءت مثقلة بكل إبماءات المفاجأة والوقع الثقيل ؛ 
وجشمت جلوم وفرات الدهر الغلاظ . وصكت كقارعة من قرارعه » 
أر طارقة من طوارقه . لتححكى واحيدة من وقائع الدُهر الذى كمن 
واستخفى فى بداية هذا المقطع 0 لم ظهر وبرز فى أواخره ولا نسمن 
الدهر نى أرض؛ ؛ «للدهر إحلاء وإمراره ١‏ ليقول إنه وإن كان يغيب 
عن الانظار , فى بعض الاحيان ؛ فإنه كامن لنا مل الدوام - 
بالمرصاد , 

ومن خلال ئلك الازدواجيات الصوئية ‏ النى تتبدى فيها بععض 
وجوه البو والدهر وتقلبابها » بنشسطر وجود المجول إلى ازدواجية 
أخرى تقوم عل ترد ونذبذب يبزانها بين مسارين منضادين لا يثوافقان 
ولا يتوقفان فى الزمان والمكان : «فإئما هى إقبال وإدبار؛ . إنهها مساران 
بأئيان ‏ بما فيهما من نشتث الانجاه وانعكاسهما أو القلابهما المستمرت 
صدى للطواف الذى لا يقر فيه قرار ؛ ولا يستقيم فيه اناه ١‏ ولكنه 
صدى أكثر ترويعا . وأشد إفزاعا وتخويفا . 

وكا المتصرت التجربة الكائئة فى المقطع كله عل لحظة واحدة هى 
محنة الأم العجول وصدمتها . حيين حول ولدها إلى «بو» ٠‏ فاقتصرت 
استجابتها على فعل الطواف القهرى وله , يقتصر وجودها الان 
ويفهر من خلال صيغة دفإنما هى؛ ‏ عل حركة محض فى هذه 
الثثائية المتضادة المضطربة ؛ «إقبال وإدبار» . ويذلك تدخعل العجول 
الخنساء فى طور جديد , بفعل أسلوب القصر الذى يجاوز مجرد القهام 
ببيان الصفة أو الحالة » وينتفل إلى الكشف عن نوع من إعادة لق 
للكيشونة . أو الكشف عن وتسوع نوع من التحورات الموجودية 
العميقة , حين تتحول وصعية الناقة ‏ الخنساء إلى كيفية وجودية 
جديدة ٠‏ ينتقل إليها كبانها ؛ وينحصر فيها ٠‏ لتصير محضص حركة : 
دنإنما هى إقبال وإدباره , 

ويتضح هذا المعنى حين نجد الاخنبار الأسلوى لدى اللفنساء قد 
انمه إلى هذه الصورة دون فيرها من صرر التعبير , فند قالت ؛ دفإما 
هى إتبال وإدبار» ول تقل مثلا : ها إقبال وإدبار ؛ أو وفإئما لها إقبال 
وإدباره , أو دفإئما هى فى إقبال وإدبار , أو دنإما هى بين إقبال 
وإدبار» ؛ ذلك لأنها قد أرادث أن تقول إن صدمة الإدراك دالعقل ‏ 
الشعررى» لدى الخنساء ‏ العجول ؛ قد قذفت ببا . دفعة واححدة ٠‏ 
إلى فلك وجودى جديد , هر الحركة الذاهلة المتناقضة المروعة النى 
استغرفت كل كيانبا . فلا نستطيع عنها حولاً , ولا تستطيع منها 
فكاكاً . ولا ثعى شيثاً سواها . بل إن جسدها نفسه , وإدراكها له , 
يكادان ينلاشيان ويذوبان فى هذه الحركة المهيمئة ؛ فيا إن تتجه حق 
ننقلب . وما إن تذهب ححتى تعود ؛ وما إن تعرد ححتى تدبر ؛ وما إن 
تدبر حنى تقبل . وهكذا دواليك ١‏ تترادف الانتفالات المتضادة بلا 
قرار ١‏ فتنفجر ببكاء شبيه مبذه الحركة المزلزلة ؛ بكاء بتراسسل فيه 
«التحئان والتسجار» . ويترددان ويترادفان ؛ 
ب 


مدم دم 
دلا تسمن الدهر فى أرض وإن رنسعست 
نإنا هى ‏ نمنان وتسجارة 


فيجتمع ها فوق «الإقبال والإدباره ٠‏ ونحمنان وتسجار» » ركذلك 
يقتصر عليهم) وجودها بالصيغة نفسها : وفإنما هى: . ( وذلك نظير 
لانتصار وجودها على مثل هذا البكاء من قبل , بفضل أسلوب الترخيم 
فى و خناس » ) , 


وها هنا أبضاً وفعت واقعة التحنان والتسجار . وما فيهما من زلزلة 
وهذاب . بعد قارهة صرتية أخصرى نزلت نأصمث ١‏ وصكث 
وفاجاث ؛ فى قولتها دوإن رئعثء , النى تحمل فى باطها قارعة ثانية 
من سلب مفاجىء ومضاد لقوانين الحياة والأحياء ؛ سلب يصلعه 
الدهر الدى يبرز الآن » ويواجهنا بلسجه الاليم ! ولا تسمن الدهرق 
أرض وإ رنعث» . 

وهل حين تكسف الرئع من قبل فى مزدوجته السابقة) ‏ فى ضوه 
مزدوجة وإقبال وإدبار» . وطارقة «اذركت؛ ؛ يصبح الرشع ذائه فى 
البيثت الحالى صلب الطارقة وإرامها , حين يتكشف ما اسئبد به من 
سلب ونقصان بنجل كلاهما عن جدلية فاسية نجعل عافبة الرئع الهزال 
والحرمان , وثمرنّه الجوع والسغاب : ولا تسمن الدهر فى أرض وإن 


رنئعت)» . 


وفد عاد الدهر إلى الاستعلان مرة أخرى ‏ كدابه فى مقاطع 
الخنساء ‏ ليقول لنا إنه كامن وراء كل ما يمل باللحياة والأحهاء من صور 
السلب والبدد والضياع معا . ولقد عاد لكى بتظاهر عل العجرل ‏ 
كما نظاهر عليها السبنتى وحيرها البو فيمنعها الب فى أى أرض » 
ركل أرض ؛ وكأنما نتامر الأرض مع الدذهر لتضن عليهات بعه ى 
بالسمن والشبع . كما ضنث عليها ‏ من قبل بالاتجاه والقرار ٠‏ فى 
«تطيف» ؛ وف تضاد الحركة بين دإقبال وإدبار» . 

وحين تتظاهر عمل الخنساء ‏ العجول كل قوى الوجود . بسدماً 
وبالاخ» السبنق ؛ ومرورا بالدهر (الزمسان) ٠‏ والأرض (المكان) ٠‏ 
واتهاء بزاد الحياة فى الرئع والطعام . تتفجر بالبكاء لتفطم به منظومة 
الثنائيات وتناقضاتبا الأليمة (قبل أن يختئمها الدهر بإحلائه وإمراره) . 

وإنه لبكاء بلا انقضاء ؛ ما إن يبدأ ممندأ فى امتداد دتحنان» حتى يعلو 
وينزايد ويتفجر وبستمر فى تفجرات «تسجار» واستمرارها ؛ وما إن 
يعلر حتى يببط : ثم يعاود التصاعد والتصويت رلينا وأنينا ٠‏ تسوج 
فيهم| الخنساء ونتزلزل . وثبتز متفجعة متوجعة بلا نجاة أو راحة 
واطمئئان . 

وكلما امتد البكاء ونمدد ل دنمنان رتسجارء نهددثت معانيه 
وامئدث ؛ من حميث هر ضعف وانبيار وانبزام ؛ ومن حيث هر شك 
فى كل ما تستدد إليه الات من موارد الحياة والوجود . وفواهما 
وحفائقهم| : ويأس من بلوغ النجاة فى هيجائهما ومعاركهم) . 


ومن هنا كان وجد الخنساء أشد وأوسع وأفسى من كل رجد ؛إفلا 
تظبر له ولا شبيه : 


لضم ساواي اي 
ورنا مفسشول عل بور تحيف بة 


دبرما بأرجد منى بوم فارئنى 
صشر وللدهر إخسلاء وإمسرار) 
لقد بلغ وجدها هذا الحد المروع الذى لا مثبل له , لآن فراق صخر 
فراق مروع بلا مثيل ؛ فهو فرآق ولا سراق ؛ «نابة؛ ولا نجابة ؛ 
وعلاقة: ولا علاقة ١‏ وجود وعدم ؛ راححة وعذاب ؛ لأنه مورت وحياة 
متزامنانه ومتجادلان . فى الوفث نفسه ٠‏ وهله واحيدة من 0 
أفاعيل الدهر ‏ وأكثرها اختلاطاً واضطراباً ٠‏ وأكشرها إثارة لما 
وللشك والحيرة ؛ والتخبط واليأس . إنها هيجاه معضلة تضوم عل 
مزيج غريب مما يقدمه الدهر للأحياء . من دإخلاء وإمران معا فى 
التجربة الممتدة الواحدة ٠أول‏ التجارب الكثيرة المختلفة , على حيد 
سواء , 
هذا هو دوجد؛ الخنساء ؛ وإنه لوجدٌ له سعته الفريدة التى لجمع 
جهنى الوجود الإنسانى : المادى والروحى معا . فعلل حين كان 
الطواف الذى استيد بالخنساء ‏ العجرل حول ابنبا البو ( د ثطيف 
به » ) , ححركة جسدية مارجية , كانث ثمرئه ححركة داخملية نفسية : 
وحليئان ١‏ إعلان وإسراره ( بيث )١١‏ ؛ فتكامل الفيزيائى والنفسى 
وحركاتهها معأ فى وجود العجول ؛ وانصلا ليبيئا عن تواصل النفس 
والجسد فى هذا الوجد الهيمن العميق الذى استوعب وجود صاحبته 
بأسره ؛ واستغرقه . وقهره رحاصره . ومن هنا تكرر ذلك النواصل 
بعد ذلك ؛ فى المركة الداخلية النفسية ؛ (ادركت؛ ؛ وثمرتها 
الفارجية الجسدية وإقبال وإدبار» (بيث 17) ؛ ثم فى الحركة الجسدية 
«وإن رئعث؛ وجواببا الحركة النفسية «نحنان وتسجار (بيث )١‏ , 


ويتصاعد هذا الوجد., الذى فامث بيات المقطع جميعا ليباه 
ووضع علاماته , ويستمر فى اشتماله لوجود الخلساء واحترائه جميعه » 
حتى لكأئما يقتصر وجودها كله على هذا الوجد بفعل صيغة القصر ؛ 
فتصبر العجول ذاتبا محض بكاء » يلوب فيه وجودها كله ! دفإئما هى 
تحنان وتسجار؛ ؛ كما كانث من قبل محض حركة تركز فيها وجودها 
كله : «فإئما هى إتبال وإدبار» ١‏ أى أنا | كانت حركة عضا فى 
المكان » صارث كذلك بكاء عحضاً فى النفس والروح . 

رعل الحركة والبكاء قام وجدها الذى برئع ل جسدها ونفسها 
معأ ٠‏ أحزاناً والاماً ٠‏ رحيرة : وعذاباً واضطراباً ؛ يقذفها من 
دحنيئان؛ . إلى دإعلان وإسرار» ؛ ويبتر بها ويضطرب فى «إقبال 
وإدبار» ٠‏ ويتصاهد ويمتد ل دنمسان وتسجارة . 


وهكذا يعود بكاء مفتئح القصيدة بدموعه ورلينه ٠‏ لبنساب ويمتد 
عبر سائرأبياتها ؛ ويتتقل من مقطع إلى آخر» فيتكتف مع وجد 
الخنساء ويشئد . وقد أحاطتها عيجاء صخر المعضلة . 

ركها طال هذا الرجد الفريد وانسع . طالث هذه الحملة وانسعثت 
لتحمل مفطعا كاملا » ولتشمل حركة كاملة من حركات القصيدة 


ابعر سوب ١‏ مسراعي 


وحركات النئفس الشاعرة ٠‏ ولكى تسع ما حل بالعجول الخنساء من 
ددرام؟ القهر . و«طول» الآلام : ودوران مسثمر ؛ وتقلب مسئمر بين 
تناقضات ما يأئيه الدهر من تغيراث ثثم ببا التحولاث والتحورات فى 
وجود الكالئات ١‏ ومن هنا كان السر فى غلبة ثلالة من عناصر التعبير ؛ 
الأفعال ؛ ومزدوجات العطف . والتكرار , 

فالأفعال . وما فيها من معنى غلبة الدهر وجريان الزمان . قد 
تكائرت حتى بلغ عددها ثمالية (إذا عددناها مفردة) ٠‏ أو أربعة أزواج 
(إذا عددناها مثناة) ٠‏ ونجمعث ل الأشطر الأرلى سس الأبيات درن 
الاشطر الثانية ٠‏ أما مزدوجات العطف التى تجمع بين المنافضات 1 
وما نحمله كذلك من معان غلبة ثقلبات الزمان ٠»‏ فقد ورد منبا أيضاً 
أربعة أزواج . ولكنها تمجمعث ‏ بالعكس ؛ فى مقابل الأفعال ‏ ل 
الأشطر الثوان من الأبيات ؛ دون الأوائل . وبذلك يتوازن وجود 
العنصرين ‏ الافعال ومزدوجات المطف ‏ بصورة تلقفائية 
وواضحة ؛ ليؤكدا سلطان الدهر ذى الفعال . وذى المثناقضضات ؛ 
وليكشفا عن النسج المحكم المسيطر ؛ لمن وصفئه الخلساء ‏ بحق ب 
بأنه ووحيدة ؛ يسدى ونياره . أما العنصر الغالث وهو التكرار ‏ الذى 
بتمثل فى صور شنى؛مثل تكرار أسلوب القصر ؛ والثنائيات ذاتها . 
والئرازئات الصوتنية والتوفيعية , والدلالات المتكررة فى الحركة والرئع 
والبكاء ركذلك تكرار الزمان فى «يوما» وديوم؛ ‏ فقد جاء أيضاً لخدمة 
فعل الدهر وتكريسه ؛ وتكريس معان المحئة والوجد لى تجربة الخفنساء 
العجرلةه 

ويفف يوم الفراق الذى ارشسط بالفعل الماضى دفارق؛ فى قوها ديوم 
فارقتى صخر , بما يمجمله من معان الزوال والضباع والوحدة 
والوحشة ‏ يقف لكل يوم آخر من أيام الدهر والزمان فى قرها «يرمأء 
النى ججاءت ذكرة موسومة بالشيوع والاشثمال لأى بوم وكل يوم من 
الأيام ؛ فكأن يوم الفراق مد امتد واستطال وصار نظيراً لكل أيام 
الدهر ذى الاحيلاء والإمرار ووللدهر إخلاء وإمرار» . 


ومن داعل إصلاء الدهر وإسرارة ؛ وما سلف مله من فعال 
وتنافضات ٠‏ بما ملته من وجد مزلزل أليم ؛ وما فيها من ثقابل 
وتنازع , ٠‏ وتقلب وتغير . بلا ثباث أوفرار من داغيل ذلك كله تنولد 
مشاهر الشك والاضطراب ؛ وفياب التأكد واليقين . وافتقاد 
الطمانيئة والثقة فى ححقائق الدهر واللحياة والوجود ولى أنثلاتها ومعطياتها 
جميعاً . ومن ثم تتولد نوازع البحث عن الثابت اليقينى الدى نركن إليه 
الذات والحياة لكى نستمرا وتطمثنا . ونهدا المرفا والسبيل . والسئد 
والملاذ ؛ ولذلك تنطلق القصيدة ل المقطع التالى متطلعة الم الثفة 
واليقين والثبات والقسرار والاطراد ؛ ساعية إلى نحقيقها حميعا عبر 
مجالين ١‏ مجال دلالى يقوم على أفكار تدور حول كمال صخر وتجسيده 
لفيم البماعة البافية الثابئة ؛ رمال تشكيل وأسلرى بقوم عل التأكيد 
والتكرار بصورهما ررسائلهم المختلفة » ببدم من الاساليب 
والتراكيب ٠‏ وانتهاء إلى التنظيم الصون والإيقاعى , 

ولسرف بطرم بحث الخنساء عن القرار واليقين ؛ وتطلعها إلى الثقة 
والثبات , حنى أخر الأبياث . ولسوف نشهد فى المقطع التالى صوراً 
كليفة من هذا التطلع ؛ ؛ تجدها متتابعة بارزة من البداية فى فوها : 
7 ؛ التى تكرر خمس مرات , ومعها اسم «صخر» الذى بلازمها 
عل الدرام ؛ وتتبعهما . دائها ؛ الام التاكيد . 


١ 


محمد صدبق غيث 


*# -شة, 


المقطع الرابع . 
رهو ‏ الكامل» . 
(19) وإن صخرا لوالينا وسبدنا 
وإن مخرا إذا تقثو لسخار 
(15) وإن صخرا لمقدام إذا ركبوا 
وإ صخرا إذا ججاموا 
0 وإن صخرا لناتم افداة به 
كانه ملم فى رأمسيه > تار 
(14) جلد جيل المحبا كامل ورع 
1 رللحررب غنداة السروح 
(14) حال ألوبة همباط وديسة 
شهاد أندبة للجيش ‏ جسرار 
(0) لحار رافية ملجاء طافية 
نكاك عالية للمظم جبار 


لعقار 


يسعار 


مدع دل, 
برإن صخرا لوالينا وسيدنا 

وإ صخرا إذا ا لشكشو لستححارة 
برإن صخرا لمندام إذا ركبوا 

رإن صخرا إذا جافوا لعقارء 
ادإ واصكيرا لنانم المدأة به 

كاله هلم فى رأسية ‏ شارة 


إن المخرج من مازق التنازع والصراع فى عالم الخنساء الداخل ٠‏ 
وفى العالم الخارجى بينبا وبين صخر والدهر والموت . وكذلك سين 
صخر والدهر والموث , إلما يكون بالدخول فى وجود ذى كلية متناغمم 
ومتساوقة ومتماسكة ) خخالدة وثابئة ويافية ٠‏ نكون ملبعا للثقة وعيلا 
هاء ومصدرا لحفائق الحياة ولليقين . ثقيم السوازنات وخمل 
الصراعات 0 وتثول مبا إلى سلامة وصيانة وقرار ١‏ وما هذا الوجود در 
الصفة الكلية سوى وجود الجماعة وحياتها وقيمها . 

ولذلك يحمل المقطع مئد بدايائه ( فى البيت الأول منه ) فكرة 
التوحد فى ال ١‏ نحن » ٠.‏ الماثلة فى و«الينا: وه سبدنا » ود لشتر؛ ٠‏ 
النى ينضوى نحت لوائها وجود الخنساه . وتلوذ بها ركنا راسخاً ومكيا 
من أركان الثقة واليقين . فتأمن وتسكن وثقر . وتنجو من الدهر ١‏ 
وتتناغم مع صخر , وتتوافن معه ؛ فلا يعود هو صخر السبنتي ١‏ ولا 
تعود هى الحساء العجول ٠‏ بل يصير الوا لي والسيد لها وللجماعة ٠‏ 
ونصير و واحدة » فى الجماعة ننتمى إليها وإلى صخر قائد القوم ١‏ 
وينئميان هما أيضا إلبها . 

وق ال رنلحون» . كذلك . ينبسط صخر ذاته » ويتماسك وجوده 
وينت . ويصبب السيادة والولاية . وقد الرجود والخل: : أما 
الدهر فإنه يُلفى فيها اتحساراً واحتباساً . فتخاص فعالبائد ٠‏ وتتكسر 
أسلحته وأعلامه . حت لكأما يدو كأنه قد نُقض غَزله . وكف 


بسوطة 0 


4 


وفى «ركبواء . و «جاعواء , و «الهداة: الذين يأثمون بصخر ؛ (فى 
البيتين ااثانى والثالث من هذا المفطع) ٠‏ يتقدم صخر من ال دنتحن» 
إلى ال دهمةءر الوجه الاجتماعى الآخر ل «تحن؛ ؛ وكأنما ليتكامل 
صخر يها معأ . من حيث هما وجها التكامل الكلى للجماعة . 
وصورنا التعبير الجمعى (اللغوى الماهوى) عن قوم الإنسان وعشيرته . 

وهكذا بندمج صخرفى الجماعة والبأ سيدا ؛ معطاءً مطعيأ . قائداً 
حامباً . وإماما هادياً (أبيات ١8‏ و11 و17) ١‏ أى أنه يندمج فيها 
ويتوحد ما حين يفوم بأمرها من جهتين متكاملتين ! جهة السيادة . 
وجهة الرعاية , فيتجسد فيه وجود الجماعة وفيمها وحياتها بمسبرتها 
ومصبرها معاً . ولذلك تستعيد أبيات المقطع الثلالةٌ التاليةٌ فضائل 
صخر ووظالفه النى يقوم مها , والقيم الجماعية التى يحملها » بصور 
غدلنة متعددة متكسررة ؛ لتستوعب أنحاء الرجود الكل لمصخر 
وللجماعة أيضاً . وليدوما فيها معأ ويستمرا : 


ع 7 
بجلد ميل المحبيا كامل ورم 
رللحروت و السروع يسعار» 


حال ألوية | هسّاط | أودبة 
شهاد الدبة للجيش جسار» 
رلشّار رافية ملجاء طافيبة 


نتكاك عمالية 


للمظم جسار 


ومككذا , ايضاً ٠‏ يدوم دوجود؛ صخر وويتكرر» ؛ ليكو فى كل 
الأحوال الملاذ والسند , والملجأ والنجاة من نوازل الدهر يكل معطبائه 
ونقائة.-ه وطوارقه ؛ فى برد الشتاه وصواعقه ؛ والمجاعات والحررب ٠‏ 
وى الحيرة والشدة . عند حمل الألوية 2 وحلول الأودبة ٠‏ وشهود 
الأندية . . إلخ . وبدلك يبفى عل الدوام القائدٌ الهادى كلما ادهمت 
السبل ٠‏ واختلطت الأمور 3 والتبست على السالكين ٠‏ بل على الهداة 
المهتدين الذين يحارون أمام نقالض الدهر وأحاجيه . , ولا يجار 
صخر , 

على أن أعمال صخر وفضائله وتوحده بالجماعة . وكماله ١‏ إنما 
تتبع . جميعها , من منابع أولية تأسست من قبل ونجلت خلال مقطعه 
السابق فى بيتيه الأولين اللذين خملا وجوه الإبجاب فى وجود :#صخرس 
السبتى» تلك الرجره الى تنصدت لكل وجره السلب الكائئة فى وقد 
كان: ‏ كلمة الدهر وأداته الاصلية المزلزلة ‏ وواجهتها وقاومتها ؛ 
وانتصرث عليها آنذاك : 


نلعم اسيم للداعين تنسصصسار: 
:صلب التحبيزة رهاب إذا مثتعوا 
رل الحسررب تخسر ىم اليصدر نيعفار 


إن صفة الكمال التى هى مركز الدلالة فى المقطع الرابع إنما ترئد إل 
الصفة المنسهة «صلب النحيزة» التى كانت مبدا الإيجاب فى شخص 


صخر ومقطعه الأول «هو ‏ السبنتى؛ . فمن صلابة النحيزة تولد كل 
الفضائل . وئتخلق كل الكمالات ؛ ومن هنا بدأث الأبيات الثلاثة 
الثانية من المقطع الرابع (النى جاءت تكرارا للأبيات الثلاثة الأرلى) - 
بدأت ؛ بالصفة المشبهة «جلده ١‏ لتكون تداهيدا عولد نظيراً 
2 للمبدأ المولد الأول وصلب: ؛ سرعان ما يتولد عنه ذلك المركز 
الكل الجديد : «كامل؛ الذى جاء عل وزن فاعل ؛ ولكثه . هو 
أيضا . صفة مشبهة ثالثة , 


ولهذه الصفات المشبهة ؛ التى أخيردت أوضاعاً مركزية فى مقاطع 
صخر . دلالاتها غير الخافية . من حيث هى عوامسل تحقيق الثبوث 
والرسوخ والتكرار والدوام فى وجمود صخر ؛ ومن حيث هى ب فى 
الوفت ذائه ‏ دوال لقوى الصلابة والمئعة والصبر والحلد لدى صخر . 
فى مواجهته لنوازل الموت والدهر ؛ ومن حيث هى هس لى مبسدثها 
ومنتهاها ‏ تجليات لما يطمح إليه الإنسان . فى كل مكان وزمان ٠‏ من 
بلوغ صفات الكمال الإنسان ٠‏ ونحفيق المشل الأعل أسوجسوده 
الأخلانى . 

ولقد تمل كمال صخر فى أبلغ الصرر وأسماها حين صار هادياً 
للهداة . إماماً للأئمة . دليلاً لسلادلة ؛ فإذا ضل الحداة والأئمة 
والادلة ‏ وقد يضلون ‏ ببتدى صخر ولا بضل 0 لأنه والكامل» الذي 
علا وارتفع فصار كالعلم (: كأنه علم فى رأسه نار» ) ؛ ثابشاً 
راسخا ؛ ممتلثا بذاته . مكتفيا بنفسه وبحقائقه . وبثاره ونوره ٠‏ بارزا 
لا بخفى , ظاهراً لا بضل . ولا يضل الأخرون طريقه ولا يمهلونه , 

وبذلك يرئفع صخر إلى طور من أرني أطوار الرجود الإنسان ٠‏ 
حتى لكأنما قد صار «أبأ» للجماعة وقائداً حامياً ٠‏ معطاءٌ وهادياً . ثفة 
دكاملا» ٠‏ وخعالداً بافيا . لا يبزمه الدهر ؛ ولا ينقص منه شيا , 


»دغ ديم 

لقد عاد صخر فى هذا المقطع إلى الحياة والوجود . ورْدُ إلى اضر 
والآنٍ المشهود . كأنمالم يذهبه الدهر والموت فى الماضى المغيب البعيد . 
ولم يغادر فومه ودياره ؛ وبذلك انتصر عل كل ما فى «قد كان» من 
غباب وعدم وسطورة للدهر وغلبة للماضى . 


ولقد تاكد وجرد صخر فى الحاضر المسثمر ؛ واكتسب البقاء 
والخلرد . ودخل فى ديمومة زمانية متصلة مستقرة بفضل صور نشكيلية 
وأسلوبية عدة أساسها أيضاً ذلك التكرار . سر هذا المقطع كله , 
الذى بدا تنا . من بل . بتمثلاته المختلفة . حين عرضنا لرجرهه 
المضمونية فى الفقرة السابقة ( " ١ -  -‏ ) , 


وقد تناهى إلينا هذا التكرار ‏ كما رأبنا ‏ من وصلب النحيزة؛ فى 
المقطع الثان (بيت 8) . وترامى إلى وكامسل؛ فى وسط هذا المقنطع 
الرابع (ببت 18) ؛ أى أنه قد نبع من فكرى الصلابة والكمال مما 
نحملان من افكار الات والدوام | والتاكد واليقين . ومقاومة التحول 
والتغير والزوال والفساد . 

ولذلك البنى سياف المقطع كله على الجمل الاسمية لينتفى الماضى 
ويزول ٠‏ ويحل صخر فى الحاضر والمستقبل ويدوم . أما ما ورد فى 
المقطع من جمل فعلية (أربع جمل) ٠‏ فقد جاه نابعاً للاسمية , متضمُنا 
فى داخلها . غير مستقل عنبا . درن أن يكون أى فعل من أفعاها 


| التركيب الدرامى 


مسنداً إلى صخر عل الإطلاق ؛ فهى مسئدة جميعها إلى سواه : للهداة 
مرة . وللضميرين العائدين على الجماعة ثلاث مرات ؛ بل إن صخرا 
يكرن عل الدوام هر الموثل وا مرجم والملجا والسئد الى تلجأ إلبه 
الجماعة لكى يحمل عنبا تبعات هذه الأفعال جميعاً » ويشاركها فى درء 
أخطارها ودفع حوادثها ودواعيها التى يسنعها الدهر ويزجيها . 


وفد تأكدت خمس من هذه الجمل الاسمية ؛ التى استغرقت مدى 
طويلاً شمل ثلاثة أبيات ( ١١‏ ). باستخدام أدائين 
للتأكيد . تمنمعان معأ دائي الى كل جملة هما : «إن» و اللام». يأتيان فى 
كل الاأحرال وقد ضما بيبا أسم (صكرة يجموطاله ويعوذانه ٠‏ ليتاكد 
وجوده فى الحباة عل الدوام ٠‏ ويبقى مع الحمامة قالما بسيادتبا 
وحدمتها ١‏ وهدايئها ورعايتها . 

ولفد دُكر اسم صخر فى القصيدة كلها نسع مرات ١‏ ومرة بالكنية 
(ودعك من ذكره فى الضمائر) . ولا يكاه يعدل اسم صخر فى الذكر 
إلا أسم الدهر , الذى ذُكر سبع مرات . وكأنما نتنافس قوئا صخر 
والدهر باستخدام كل منيا لاسمها العلم . عمل كينرتها . ع 
سرها وقدرتها . رفد حقق صخر ٠‏ الأن, فى مقطعه هذا علوا 
على الدهر وظهرراً وانتصاراً ؛ فتكرر اسمه حمس مرات عل حين لم 
يترده اسم الدهر على الإطلاق ؛ طوال هذا المقطع ؛ فكاما تقول 
المنساء للدهر . بكل قوى اللغة والكلماتث 7 ولا مساس الآن 
بيك ء أيبا الدهر » وبين صخر ! دعه يجيا خالداً ؛ ولا تبلكه! » : 


وكما يستخدم العطف بالواو للنكرار والاشتصسال ؛ فى «والينا 
وسيدنا» » يستخدم كذلك حمس مرات مع خمس جمل اسمية متتابعة 
متلاحقة بلا انفصال (لى الآبيات ١18‏ و5١‏ ٠و‏ ؟١)‏ ., ولا نتخلر 
واححدة منها من هذا العطف الذى شملها جميعاً ٠‏ ما فى ذلك أولاها . 
دوإن صخرالولينا وسيدناء التى استهلت المقطع من نقطة بدايته الأولى 
دون أن يكون هناك معطوف عليه . وكأنما كان ذلك لكى تسارع 
القصيدة إلى رأب الصدع الذى قام (فى المقاطع السابقة بعامة , 
والمقطمع الغالث بخاصة) بين صخر والرجود سملم الدهر والموت ٠‏ 
وبين صخر والخنساء بسبب ما أورثه ها من حيرة والام ؛ ولكى تلم 
الشمل بين الخلساء وصخر والقوم بعد الفراق الذى 1 فى الفعل 
دفارثنى» (بيث 4١)؛‏ وما أوئعه من شقاق وانفصال . 


وفضلاً عن ذلك . فإننا نجد العطف الذى احتوى الحمل الاسمية 
الخمس ؛ منذ بدايتها إلى بايتها . فد جعلها كأئما هى معطوفة عل 
زمان سابق لاحل ؛ متصل دائرى لا ينقطع . بل :بد فيها ميا 
ويستفيض فى الماضى والحاضر والمستقبل ٠‏ ويدوم فى الأزل والآن دوام 
الجماعة . ويبقى ويستمر كبقاء قيمها واستمرارها . دون أن تستطبع 
أى «قرة) أخرى أن تقطعه أو توقفه . 

وى بر هذا الرمان الممتد ينبسط صخر فى (نحن) ورهم). 
ويتوحد فى الجماعة بوجودها لكل الباتى المستمر , المترامى إلى 
المستقبل الأتى اللاخجائى . الذى تبرغ بوادره فى «إذا التى تككررت 
ثلاث مرات ( فى البيتين 18 . و5١‏ )عتادى إليها صحرا والنحار ء. 
المقدام . العقار؛ . ليرجى فعاله وجهوده . وقبادنه ورعايته التى 
تطلبها الجماعة لحفظ حيائها وحيائه . وصيانلة وجودها ووجوده ؛ 
وصئم مستقبلها ومستقيله ! 
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محمل صديق غيث 


كذلك تبرز صور التكرار والتأكيد فى مواقع متشاببة نجمعها مبايات 
الأبييات وقرافيها . تتجاوب فيها الدوال وتدور فى أفلاك دلالية 
متساوقة متناظرة : فتكون «عقار» ( بيث 15 ) صدى ل «نحار» ( بيت 
١6‏ ؛ وياتى فوها : «للجيش جرار: ( بيت 14 ) صدى لقوها : 
دللحروب . . . مسعاره ( بيت 18 ) ؛ وكلا القولين ‏ فوق هذا 
بدوران فى فلك «ثار» ( بيت ١7‏ ) ويصدران عنها من حيث هى 
كذلك ؛ ار ؛ أى ما هى. دال يشير إلى الطاقة الطبيعية المحرقة 
المعروفة , ولفَظُ حاملٌ للقافية , منفكاً عن سياقه الافقى التعاقبى ؛ 
ثم يكون قوها وجباره ( بيث  ) ٠١‏ منظوراً إليه كذلك منفكاً عن 
السياق الافقئ ‏ جُماعاً أو بؤ رة ترتد إليها كل هذه «الدوال ‏ القواق» 
لعباياث أبيات المقطع بأسرها ؛ التى تدور جميعها حول معنى القدرة 
المطلقة لدى صخر . ولكن هذا كله وجه واحد ؛ وللحقائق وجره , 
(انلظر فقرة : " - 4 - 4) , 


وياق الشطر الثاني من البيت السابع عشر : دكأنه علم فى رأسه 
ار » تكرارا رمزبا نصوبريا للشطر الأول منه ؛ ديك صخرا لتائم 
الحداةٌ به» . بجعل معنى الاثتمام والاهتداء بصخر عاما شاملا مرسورا 
للعالمين , مطلقا دائمأ لا يضله المهتدون . ثم ينفتح الباب بعد ذلك 
لتكون الأييات الثلاثة التالية مباشرة (14 - 14 - 7١‏ ) تكرارا 
للأبيات الثلاثة السابقة عليها ( 18 - ١5‏ - !1 ) ليتحقق وجود 
صخر والقيم والجماعة , معأ . على الدوام , وليتاكد خلوده مع لود 
الجماعة . وخلود قيمها الباقية , 

وصا يزال وجود صخر بتحفق ويشأكد ؛ ويتكرر ويثبت ؛ عل 
الدوام » فى المشتقات التى يغلب ورودها فى مقاطعه ؛ فيشخص فى 
اسم الفاعل المقرص «والء المضاف إلى «ناء مير الجماعة الباقية ٠‏ 
فى «واليناء » فلا تنقص يازء ؛ فتتوالي الامتدادات الصوئية وتتتابع 
وتتزايد ‏ ويمئد فيها وجود صخر «الوالى؛ ويقر . 


ويدوم فى الصفات المشيهة : وسيد ‏ جلد ‏ جميل ‏ كاسل؛ 
ويكتسب من لبائها وثبوتها ودوامها . 

ويتكرر وجوده ويسثمر فى صيغة المبالغة دورٍع؛ النى جاءت فريدة 
دواحدة عل وزن دفعل: فى مقابل إحدى وعشرين صيغة مبالغة من 
غير وزنها , جاءث على وزنى دفعال ومفعال» . وكاثما قد جاءت 
دفعل ‏ ورع بما فيها من نركز وفصر لا بوجدان فى دفعال ومفعال؛ ٠‏ 
لتناسب وصف صخر بالورع . بما هو فعل ججوانى داخل مستمر يدور 
حول التحرج وضبط النفس واليد » وحجزهما وكف عدوانبها عن الآل 
والقرم . وبدور حول الميل الباطنى العميق نحو الإصلاح بيهم دائما 
بالرحمة والتسامح والخير . أى أن وفهل ‏ ورع؛ إنما تدر حول كف 
فعل صخر وملعه ٠‏ عل حين تدور صيغتا دفعال رمفعال» حول 
انطلاق فعله وتفجره (مع الفرم ٠‏ ضحد الدهر) بلا انقطاع , 
(من وزنى فال ومفعال) النى شاعت فى المقطم كله وغمرته , فكان 
تعدادها النتى عشرة صيغة » ( د نحار . عقار » مقدام ؛ مسار 6 
حمال , هباط . شهاد . جرار . تحار . ملجاء ؛ فكاله ؛ جبار) ) ؛ 
وكانما يكون نصيب كل ببت من أبيات المقطع الستة صيغتان النتان 
بالعدل والميران . وفى كل هذه الصيغ يتأكد الرجود الفاعل لصخر 
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ويتكرر عل الدوام وتتاكد قدرته على العمل الإلسانى الأخسلائى 
المتواصل , خدمة للجماعة وقيادة لها ورعاية ؛ فيتحفق توحده بها » 
وتكامله مع قومه وامتزاجه سم . وكلما توحد الإنسان بقومه وقيمهم 
وجسد أخلافهم بقى وعاش . وحظى بالسكيئة والسلام ٠‏ وحفق 
التناغم والتوازن والكمال , 

ومن ها هنا نجد البيتين التاسع عشر والعشرين قد فاما على توازن 
موسيقى متناهم ومطرد 0 ومتساوق وموححد التفسيماث ٠‏ ليقولا لنا إن 
فعل صخر قد اطرد واننظم فى موجاثت متتابعة ؛ والبسط متوازنا 
متناغم| كأنه السئة السارية ٠‏ والقانون المسيطر على حيائه وحياة قومه 
وشئونهم النى بها يتفوم وجودهم ووجود فيمهم . 


#«-4 -ك, 

لقد خحفى الحدل ل هذا المنطع ؛ دهو_ الكامل» ؛ وتوارى ٠‏ 
حتى إنه لا درك ولا ندركه ‏ إلا حين نتتقل إلى المقطع الثالى ,, 
لنجد الخنساء نجار بشكوى الدهر . وتصرخ بإدانته ؛ وتئعى صخرا 
وتبكيه ١‏ فا بالها تصنع هذا وقد انسجم الوجود ٠‏ وبقى صخر وتنافم 

الجماعة اليافية . وأصاب الخلود ؟ ما باها تصنع هذا وقد عم 
الايجاب أبيات المقطع جميعا , فهداث أمراجه ؛ واستقرت أمواهه » 
كأنه فد برىه من الحدل المحتوم . ونجا من الازدواجية البوية الدهرية 
الى أسست كون القصيدة كله ؛ وطبعته بطابع التعدد وتكثر الرجوه ؟ 

لقد سلم صحخر من التحولات والتنافضات 0 وصار قوة من فوقى 


الهداية والإيجاب وصنه الحياة وصيائة الأحياء ٠‏ ونحول إلى ما بشيسه 


المبدأ الكل الثابت المطلل . خالدا باقيأ , حيا لا يموت . حاضرا لا 
يغيب , كاملاً لا يعتريه سلب أو نقصان ؛ ولكن الجدل قدر ممتوم ؛ 
فالدهر بغزو كل وجود . والبو ذو الوجوه لا ينى يقلب لنا وجوهه 3 
ويبدى نقائضه . ويبدل أحواله ؛ فاستترت جدلياتب) ٠‏ جدلييات 
الإيجاب والسلب ١‏ الحضرر والفياب ؛ الحياة والمورثت 1 إلخ , 
استثرت إلى حين . ثم كشفت عن نفسها كرة أخرى ١‏ فبدا للدهر 
وللبو . ولصخر كذلك . وجودان ؛ وجود إيبى فى الظاهر ؛ ووجود 
سلبى فى الباطن . تَبدّى فى صور تشكيلية هدة , 

ولذلك نلاحظ أن إيهاب الحمل الاسمية التى اتبنى عليها المقطع 
كله وانبنى عليها علو صخر على الدهر ؛ قد«أصيب فى حمس ( ١‏ ) 
منها ٠‏ وقعث جميعها فى الاشطر الثواني من الآبيات - أصيب بالسلب 
الكامن فى اختلال نسقها المعهرد . حين أصاببها ما فصل بن ركني كل 
مببا . أو وقع لما تقديم وتأخير ١‏ صدى لانكسار نسق الوجود . 
ونخلخله واستلابه . وانفراط عِقد انتظامه , بفعل الدهر الذى بعبث 
بالاركان » ويهدم كل بنيان . وبفعل البو المحير الذى لا يقر له فرار . 

وخفى الدهر , والسلب ؛ ووجه اموت من البر , قُْ الكلمات 
النى نحدثت عن صخر واحتوث القوافى فى نبايات أبيات هذا المقطع ؛ 
ونحار ‏ عقار ‏ نار مسعار ‏ جرار ‏ جبار» ؛ ثلك الكلمات التى 
تنصف بأنها نكن فيها بينها (دون أن بحدث ذلك بين سواها من كلمات 
مابات الآبيات فى أى مقطع آخر من مقاطع القصيدة) علاقات مرحدة 
نجنمع فى خفل دلالى واحد ‏ فى إطار ما أشرنا إليه من قبل من انفكانه 
عن السيافات الافقية . ولقد رأينا من قبل ( إلى الفقرة السابقة ٠‏ - 
؛ - ”ع أن هذه الكلمات حمل معنى إيجابيا ذكرناه . ولكنها ١‏ فى 


الوقت ذاته . نحمل ‏ كذلك ‏ معنى آخر سلبياً بنضوى تمته كل ما 
يمكن أن توحمى به هله الكلمات من أوصاف لصخر تدور خول معال 
الإفناء والإهلاك , والقهر والفتك ؛ فكأئما هى كلمات بسرى بها 
السلب فى فعل صخر ووجوده ؛ ويتسرب من خلانها فعل الدهر المدمر 
الخفى . ليس ذلك فحسب ١٠‏ بل إن كلمتى «نحار» ووعقار» تبدوان 
كانه تعملان برجه ظاهر . وبين » ضد وجمود «الثاقة الخنساء 
العجرل؛ » وتعبران عن نوع أخعر من أشكال الصراع الضمنى الباطني 
الخفى بين المرثى والرائية ؛ بين صخر «السبنتى؛ ؛ والئسساء 
المجرل» . 

وغل حين نجد الراه ٠‏ والتضعيف . وتكرير الصرت بلا إدغام 
(مع وجود صوت فاصل ؛ أو أصورات محدودة أر معدودة أحياناً) ظواهر 
صوئية ة ذات وظائف متشامة متساوفة . قد سيطرت عل القفصيدة 
بأسرها . وتحققت خلال مقاطعها وأبياتها بنسب ذات ثوازنات 
وعلافات محددة وثابتة ( انظر الجدول الوارد فى فقرة "” - 5 - ١‏ ) ؛ 
نججدها قد بسطث سلطانها الواسع على هذا المقطع على رجه 
الخصرص ؛ ولعبت فيه دورا مناهضا لدلالائه الإيمابية الظاهرة ٠‏ 
ومناقضاً لوجود صخر واطراد فعله ومضاداً لوحيدة إرادئه الماثلة وراء 
هذه الفعال ٠‏ ومقاوماً لسرياها ونئفاذها , 


إن صرت الراء قد هيمن على القصيدة كلها . وتغلخل متكرراً بين 

ثناياها ٠‏ في فافيتها وغير قافيتها ٠‏ ليرة مالة وثلاثين مرة ؛ ولكون 
مكمنا عفيا للدهر والبو ولصخر » ومرصداً دائم التجل ؛ فى الوفت 
نفسه. يطبع الفصيدة بطابعه البوى الدهرى المتقلب بما فيه من 
تذبذب وتردد . وتكرار ومراوحة وحركة , وجهد واهتزار ومشقة . 

وكذلك انتشر التضعيف سائداً للرام , حاملاً طابعه التكرارى 
الممائل لطابعها ٠ ٠‏ ليه خلال الفصيدة ثمان وسبعين مره ٠‏ وليفسوم 
بالدور نفسه . لم جد بضعاً وعشرين حالة من حالات التكربسر 
المسرن . تتابع ليها الأصوات ذاتها » وتتكرر وتتردد ؛ لتكون نظائر 
مشاببة لما فى الراء والتضعيف من نكرار وترداد ٠‏ (سوف ينفاوت 
حساب حالات التكرير الصون بتفاوث وجهات النظر إليه ؛ ويتفارت 
تقدير هذه الوجهات للمدى الصون الفاصل بين صرن التكرير) . 


ونتأزر نلك الظواهر الثلاث ؛ التى بجمع بينها جام واححد هو ذلك 
التكرار الصرى . لكى تؤدى دلالات واحدة تتسرامى إلى جهتين 
دلاليتين . جهة للإياب , وجهة للسلب . ففى جهة الإيماب تكون 
دألة المجاهدة والقفدرة على الفعل ؛ والمجاوزة , وثكرار الأحوال 
والقدرة عل صنعها والانتقال بينبا . وما إلى ذلك مما يتوافق مع قدرة 
صخر الإنسان المطلقة واطراد فعله وتكراره وسيادثه وسلطانه . رق 
جهة السلب تكون دالة الاهتزاز والاضطراب ؛ والتردد والتذبذب » 
والعلوثم السقوط . والارتفاع ثم الهبوط قهرا وفسراً واضطراراً ٠‏ وما 
إلى ذلك مما يتوافق مع تفلمات البو وضربات الدهر وانتصارائه ؛ 
رهريفة صخر - الإنسان 2 واتكسار فعله 6 واستلاب إرادئه 
ووجوده . أى أن الراء والتضعيف وشبيهه , جميعا , قد نكون دالة 
الفدرة وإئيات الفعل كما قد تكون دالة الامتناع عن إنبانه 0 بودالة 
العف والعجز والتلجلج بين الاحوال وتكرارها تكرارا 7 بلا 
إرادة مبرمة , أو نوجه محكم مدبر ومقصود . (انظر تحليل البيتين 
4" » 6" والمقارنة بيبها) . 


التركيب الدرامس 


ومن العجيب أن هذا المقطع الرابع (د هو الكاصل » ) الذى 
عمه الإيجاب أل أبيائه السئة » واطرد فيه فعل صخر . وتأكد خخلاله 
سلطان إرادئه ونفاذها وسرياها والتصارها ؛ يفوق سسا ثر مقاطع 
القصيدة كلها ل عدد ما يمتريه من هذه العتاصر الصوتية النلاثة , 
فعل حون بلغ مجموعها فيه إحدى وخحمسين ( 1١‏ راه - 14 تضعيفاً - 
١1‏ لكريرا صرتيا) ؛ لا بحمل مقطع آخر عدداً يبلغ قدر هذا العدد 
الافصى سوري المقطع الثامن الذى يحوى منها حمسين أيضاً . ولكن 
أبياه ثمالية » فضلا عن أنه يغص بالصراعات والحدليات المختلفة 
المتعددة التى يتساوق معها وجود تلك العئاصر الصوتنية المختلفة » 
بعكس ال حال فى المقطع الرابع الذى عمه الإيجاب والسلام ٠‏ وبرغم 
ذلك غصس بيلك 0 المتكررة المتقلبة ٠‏ تقلب وجره البر 
والدهر » وتكرارها . وهكذا سدى الدهر ونّيره ؛ مفاجىء وغريب , 

وبذلك اجتمعت على صخر ؛ فى هذه الأصوات ؛ كل الأحوال 
وكل التقلبات برهم جلده وصلابتئه » وتعاورئه كل الأطوار برهم 
ثبائه وقوه ١‏ فلم يسلم وجوده ‏ وهو الكامل ‏ من العجز والنقص ٠‏ 
وم تسلم إرادته ‏ وهو الفائد ‏ من التنازل ضعفاً والاستسلام قهرا , 
وكائما تقول لنا الراء ٠‏ كما يفول لنا التضعيف ونظيره . بما فيها جميعاً 
من ترداد وتكرار : واهتزاز وعدم استقرار : دإن الكمال لا يلو من 
المجاهدة والمعاناة 6 ولا جحلو من الصراع والتمزق والآلام | ؛ وكانها 
تفول لنا أيضا 1 

وهكذا يشخص البو والدهر وهثُلان فى الراء والتضعيف وقريئه 
التكرير : تنوالى فيها وجوههم كما نتوالى أصواتها وذبذباتها وترددائها , 
نتعوالى احوال الوجرد وأطواره ؛ وإن خفيثت نحت أسثار القرار 
والا يهاب » وتترادف وإن استترث نحث سمات الباث الظاهرة . 

وف نباية المطاف نلحظ ذلك السلب الملابس للتوازن الصو 
الموسيقى الذى يوحى باطراد فعل صخر فى البيتين التاسع عشر 
والعشرين » حيث ينكسر هذا التوازن ؛ ويبطىء ه إيقاعه فى نبايتى 
البيتين ٠‏ وبتراعى ويفتر مع وها : اللجيش جرار» : وقولهها: 
للعظم جباره . ٠:‏ ثم يننهى فى البيتون بذبذبات الراه النى تفرص دَق 
إطار هله القصيدة ‏ حفائق التردد بين احتمالات الوجرد ووحوهه ٠‏ 
ونشير دائيأ إلى وقفوع الإنسانٍ فريسة لفوانين الحياة وا موت والدهر 
والبو . الذى يبدى دائها وجها ثلو الوجه ». ويغير وجهاً غير الوجه ,: 

وهكذا يستبطن البو كل ظواهر التعبير ؛ ويركض بيبا ؛ ليطبعها 
بطايعه المردوج الذى ينيح للدهر أن بستيد بكل وجود وإن نوارى ٠‏ 
وينسلط عل كل مصير وإن خفى , وبفطم أنوف الاحيا وإن علت + 
ويعبث بإرادتها وإن أبت . فكأنما يقول البو والدهر ‏ للخنساء : 
ولا يغرنك منى وجه ١‏ ونغيب عنك وجوه [2 . 

ومن هنا كان ذلك البروز المبافتث للدهر الذى يفجؤنا بظهرره 
فاهراً طاغياً منسلطاً فى المقطع التالى الذى اختصت به الخنساء : 


برد ال ” 

المقطم انامس . 

دهى ‏ الساهرة» , 

- نقالكت لا رأبت الدُهر ليس له 


سعائب وحدهء يبسدى 
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مممد صديق غيسله 


+ - لقد لمى ابن بيك لىأخالقة 
م7 - لبكثت ساهرة للتجم أرئيه 
حتى أن دون فور النجم أسشار 


اسه 1 


رنثلت لا رابت الدذهر ليس له 
مسسائب رعدهء بسندى ولسّاره 

إن والفاء» العاطفة التى انتحت هذا المقطع هى دالة الفحرة 
الواسعة بين المقطعين ١‏ ودالة الوصل الخفى بينهما . فى الوقت ذاه . 
وهى النى كشفت , كذلك . عن ذلك الدور السلبى الذى لعبه الدهر 
بنسجه الخفى الباطنى المضاد لوجود صخر فى المقطع السابق . والذى 
مهد لعودته (أى الدهر) , وظهوره المفاجىء مرة أخرى فى هذا المقطع 
الخامس ؟ ليقول لنا إن كل ها جاهدت من أجله اللفة والقصيدة 
والخنساء , لكى يتناغم صخر مع الوجود وفى الوجود ؛ ولكى يعود 
إلى الجماعة ليبقى ويدوم ١‏ لم يكتمل وم يتواصل بنيانه ؛ وم يتحفق 
خالصا مبرأ من الشوائب والعوائق . وما يزال مجمل من اثار الشك 
والاضطراب وغموض الآل . مثلم| حمل من ملامح التأكد واليقين . 
والثبات وطيب المصير . 

وهكذا لاحن الدهر جهاد الخنساء مرة أخرى ٠‏ وححخاصرها رجه 
الموت من البو . فصار كل ما صنعته . من أجل خلود صخر . مهدداً 
بالزوال والصيرورة إلى العدم ؛ بسبب ما بدا من الدهر الذى لا يعبا 
بوجودها ولا بوجود صخر ؛ ولا يدعمهما ولا يسائدهها و ذلك لأنه 
كائن لا يرعرى , ولا يستجبب للوم أو عتاب : «رأيت الدهر لبس له 
معائب . وحده . يسدى وثبار» , 

إن نوها دليس له معاتبء لا يفهم ١‏ فحسب ؛ من جهة أنه لفى 
لوجود من يعاتب الدهر ويحاسبه . وإئما هو يذهب . فوق ذلك - إلى 
جهتبن مترادفتين ؛ مؤدى الأولى أن الدهر لا مضع لأى عتاب ؛ ولا 
يستجيب لضراعة أو يستمع لنداء ؛ ومؤدى الثانية أنه نوع من الإدانة 
الباكية ٠.‏ تصرح بها الخنساء فى وجه ذلك الكائن الجامد القاسى , 

ثم تعلو نغمة الإدانة للدهر حين تصفه الخنساء بأنه صائع 
المتناقضات وصاحبها المنفرد , فى فرها ووحده يسدى ونيارة بما يجمله 
من مفارقة التقابل بين ديسدى وتيار» البى نجمله كائنا جباراً طاغياً 
يعبث بمصائر بنى الإنسان ؛ يذهب بهم من جهة إلى جهة ؛ ويثول بم 
من وجه إلى وجه ؛ يعلو بهم لم هبط , يحفظ ثم يضيع , بحلو ثم مر ء 
بنافض بين أحواهم واطوارهم بلا عبء بهم أو مبالاة ؛ لأنه 
ووحده ‏ ؛ أى متفرد مستبد ٠‏ سادر فى جبروئه ذي الغى رالعسف ٠‏ 
بنسج ببم| وجود الأحياء كما يشاء وينفض ٠‏ فهر ر وحده) ذو 
النفض والإمرار والابرام : « وحده يسدى ولبار» , 

ولكن الدهر لا بكتفى بنسج الوجود واللحياة فحسب ؛ بل إله بس 
برغم إرادة الخنساء ‏ بنسج هذه القصيدة كذلك : ومن هنا كان السر 
فى وصف الخنساء له بأنه ووحده يسدى ونيار» مه بداية هذا افطع عل 
وجه الخصرص , هذا نسلا عن انتاحه بحرف «الفاء, ١‏ فلقيد 
نسجت فى المقطع السابق نسجا . ونسج ها الدهر فى خفاء ‏ نسجا 
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آخر ؛ فالصرفت «الفاء» كما انصرفت قولتها ويسدى وذ . إن 
الكشف عن تلك الصراعات الى ندور بين الدهر والخنساء فى ساحة 
إبداع القصيدة ؛ فضلاً عن ثلك التى ندور بينيه| فى ساحة الحياة , 
( راجم فقرة ؟ - 8 ) , 

ويستمر نسج الدهر لذلك الصراع الشعرى الكامن فى (يسدى 
ونياره » بصور محتلفة متلاحقة ؛افتندفع الأفعال . صنائع الدهر 
والزمان والاتبها . وتتتابع وتتكائف فى هذا البيث الفريد الذى حوى 
منبا أربعا . عل نحو م يصنعه أى بيت آخر ؛ أوم يصنعه الدهر ؛ فى 
سواه من أبيات الفصيدة بأسرها . . ثم نتعاقب الافعال فى البينسين 
الثاليين ليبلغ مجموعها فى أبيات هذا المقطع القصير (ذى الأبيياث 
الغلائة) عشرة أفعال يتجل فبها ذلك الصراع بين الدهر والإنسان ‏ 
الخنساء فى داخل القصيدة وارجها عل حيد سواه : 

ولقد انتصر الدهر فى هلء اللحظة ؛ إذ نكائرت الأفعال وتوالدت 
من بطن زمانية الدهر وحدوثه وجريانه . ليغزو بها الوجود وأرججاء 
التعبير معاً ؛ فطغت الحمل الفعلية , وانتفت الجمل الاسمية . بل إن 
ما أطل برأسه من الحمل الاسمية لم ينج من الزمانية الدهرية التى 
التصفت به حين دهيته الافعال الناسخة الماضية ( ! ) فها أفلتت منه 
واحدة : ليس له معائب؛ ( بيت 7١‏ ) ء و كانت ترجم عنه قبل 
أخباره ( بيت 77 ) : و دفبت ساهرة؛ ( بيت 78 ) ؛ وما أفلت بيث 
من أبيات هذا المقطم من شهود هذه الحدلية ( بين الاسمية والفعلية ) 
النى تبث صور الصيرورة والتحول وآثارهما . 

ويتعدده الفعل الماضى ٠‏ سيف الدذهر . سبع مراث ٠‏ فينتهب 
الوجود ويسمه دائيأ بالسلب والنفص . وينتهب الأبيات فلا يدع لغيره 
فيه' سلطاناً : و فقلت . . . . ؛ لفد نعى . . ؛ ؛ ورأيث الدهر ليس 
له معاتب» . دكانت ترجم عنه قبل أخبار» ؛ وبث ساهرة» 5 
دون غور النجم أستاره , 

ولغد بلغ عد الافعال فى مقاطع الخنساء اثنين وثلاثين فعلاً توزعت 
على خمسة عشر بيت » وبلغ عددها فى مقاطع صخر ثلاثة وعشرين 
فعلاً توزعت على واحد وعشرين بيت ؛ فيكون متوسط نصيب البيت فى 
مقا الخنساء فعلين اثنين : ومتوسط نصيب البيث فى مقاطع صخر 
فعلا واححدا . وتكاد تطرد هذه النسبة أيضا بين مقاطعهما ٠‏ فى تتابعها : 
السيائى فى القصيدة (درت تأثير لتفاوت عدد الأبيات فيها) على طول 
المدى الممتد من المقطع الأول إلى المقطع السادس : نفى المقطع الأول 
(هى) اثنا عشر فعلاً وفى المقطع الثان (هى) خمسة افعال (؟ : ١‏ ) ؛ 
وفى المقطع الثالث (هى) سبعة أفعال** ول المقطع الرابم (هو) اربعة 
أفعال (” : )١‏ , وف المقطع الخامس (هى) عشرة فمال. وى 
المفطع السادس (هى) خحمسة أفعال (؟ : ١‏ ) , أما المقطع السابع 
ره ) فقد نضمن ثلالة أفعال , عل حين تضمن المقطع الثامن 
(هو) ‏ الذى تتجادل فيه فوى القصيدة جميعاً ‏ تسعة أفعال ( ١‏ : 


ل يلاحيظ أننا فى كل رصد للا فعال ٠‏ لم نسفط الأفعال الناقصة . وهذا سن 
الأمرر النى تعد من مراضع المللافث . ولكننا اخترنا ذلك عل أساس أن كل نص 
يصئع « سحو و اطقاض ؛ الذى تننى عليه علافائه الداخيلية . وفوائيئه الخاصة . 
» © للاسظ فضلا عن ذلك وجرد ثلالة أسهاه تحمل صيغها شبها بصبغ الأفمال 
وهى : المسدران التائيان د نحنان » وه تسجار » . وصيغة اسم التفضيل ٠‏ أوجد ), 


" ) ١؛‏ فينكسر التناسب كما هو حكم العادة بين هلين المقطعين . 


ولكن توازن التناسب العام بين تسوزع الظواهر فى مجموع أبيبات 


التركيب الدرامى 


الخلساء 6 ومجموع أبيات صخر فائم على الدوام كها تلاحظ فى كل 
حون , 


نسب لوزيع الأفعال بين مقاطع صخر والخنساء 


المترسط الحساي لنصيب البيث 


الواحد لدى صخر 


وحن نرى الآن هذا التناسب الخخقاص بتوزع الأفعال بين أبيات كل 
منهما (فعل لكل بيت من أبيات صخر , وفعلان لكل بيت من أبيات 
الخنساء . مع اطراد النسبة نفسها بين معظم مقاطعهما) نرى الات 
الخنساء ونسمعها . تقول لنا , إذ تقول لأخبها : « لقد جرى عل من 
الدهر والزمان ضعف ما جرى عليك منما ! ولقد لابستنى أطوارهما 
وأحواهما ونوازفها وأصابتنى بأكثر ثما مستك وأصابتك ! 2 

ولكن نسج الدهر . وإبداع الخنساء , كليهما عل حد سواء , لا 
تنقضى عجائبهها . ولا تنفد دلالاتبها ؛ فأبياث القصيدة السئة 
والثلائون ننقسم . من حيث عدد ما تتضمنه من أفعال ؛ إلى أربع 
ممرعات منساوية تقريبا ؛ فالمتوسط امسا مقرباًفى كل مجموعة منها 


تسعة أبيات . غير أن البيت الحادى والعشرين . الذى نحن بصدده فى 
هذه الفقرة ( " - )١-8©‏ ؛ يفارفها جميعا . وبسثقل بمفرده , 


أما المجموعة الأولى فقد خملت أبياتها من الأفمال . عل حين 
تضمن كل بيث من أببات المجموعة الثانية فعلا واحدا ١‏ وتضمن كل 
بيت من أبيات المجموعة الثالثة فعلين اثنين ؛ وأخيراً نجد أن كل بيت 
من أبيات المجموعة الرابعة فد تضمن ثلاثة أفعال ١‏ ثم يقف البيت 
الحادى والعشرون وحيداً مستقلاً متضمناً أربعة أفعال ؛ ليعلن عن 
ذروة من ذرى السيطرة الدهرية الزمانية ٠‏ فى موقع بارز من مواقم 
التحولات التى تعترى بنية الفصيدة . ومساراث دلالاءها وتفاعلامها . 


توزيع الأفعال على أبيات القصيدة بصفة عامة 


سسل 
جموعاثت الأبيات 


عل أن هناك طرفا أخمر من أشكال الشوازن الخفى . والتئاسب 
العميق » بخنص كذلك بالافعال فى هذه القصيدة . تذكره الآن وإن 
يكن متعلقاً بمفاطع صخر . فلقد بلغ عدد الافعال فى مقاطع صخر 
ثلالةوعشرين فعلا , يجرى فيها الزمان بحدوثه وانقضائه وجرئيشته 
وانقطاعه ؛ وفى الوقت نفسه بلغ عدد صبغ المبالغة ؛ فى المقاطع 
ذائها ٠‏ اثنتين وعشرين صيغة كذلك ”5١(‏ صيغة من وزنى فقال 


ل اله ل 


لاا تمق كلا 
لاا نرف 
؟"|”؟ |14؟” 


ومفعال . وصيغة واحدة من وزن فهل ) يتكرر فيها الفعل على مدى 
الزمان وينتصل 1 درن تونف أو انقضاء أو انقطاع 5 نكاما يتوازت غدة 
كل منبها ويتساوى ( تقريبا ) مع الأخمر . لتقاوم المفنساء بصيغ المبالغة 
وما تحمله من دوام وتكرار واستمرار ٠‏ كل صافى الافعال من زوال 
وانقضاء ٠.‏ فتصرن صخرا وتبقيه . وتمبه الثبات والدوام . ونحميه من 
أطوار الزمان وتقلبائه . 
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جداول الصفاث المشسبهة وصيغ المبالغة 


الها جد س”م هه ما جا جا م 


ا ا سمدا عسا عمد 
. الصا اهما ©#- جه 


وكا انتزع الدهر من قبل صيغةُ مبالغةٍ واحدة هى «ضرار؛ ١‏ فى 
مقطع الخنساء الأول دهى - العيرىء ( بيت © ) ؛ انطلق بها فى أرجاء 
القصيدة يعبث بالكائنات والحقائق ؛ يمزقها ويمسخها , ويناقض بين 
أحواها ؛ يفوز الآن ‏ فى مقطع الخنساء الحالى يهى ب الساهرةة 
بيت 7١‏ )- بصيغة مبالغة ثانية ١‏ ونبّارو: يحكم با (مع الفعل 
يسدى) سيطرته عل البيت والمقطع والفصيدة والحباة جميعا » ويتغلغل 
فى ثناياها , ويداخلها لبعبث ويهدم ٠‏ ويغير ويبذل ١‏ ويمور عل 
الدوام دون توقف أو رحمة ١‏ أ مالاة بلوم أو غتاب ُ 

ومن هنا نجد أن صيغة المبالشة نيار , يما نحمله من نكسرار 
واستمرار كامنين فى دلالتها وبنيتها . تترافق مع الفعل المضارع 
ويسدى» وتتفاعل معه ٠‏ لتقف به فى دممومة الزمان وامتداده ؛ وبطن 
المستقبل وغيوبه ٠‏ فيدوم للدهر نسجه لمصائر الحياة والأحياه ؛ 
ولستويات القصيدة وأبنيتها . وتناقضاتها ومفارقاتها , 

وإذا تذكرنا الفعل «يسودكم؛ . المضاريم الوحيد ‏ حنى هذه 
اللحظة ‏ الذى لاذ به صخر ذات مرة ( منل بداية أول مقاطعه ‏ بيث 
0). فإننا نلحظ تجانسه وتشاظره مع الفعل «يسدىء . المضارع 
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2-1 اللى وردث ل مقاطع صخر 


الصفة المشبهة 
ساد 
5 سد | 
صلب الصار تدع 


الوحيد الذى آل للدهرف الفصيدة كلها , والذى كأنما قد جاء (ولنذكر 
تجادله مع نيار) لكى يسشلب الدهر إيجاب الفعل ديسودكم؛ ؛ وينسج 
لنفسه سيادة للأمر وقيادة ٠‏ على غير ما كان ينسج صخر ويسود 
ريقود . 


ولسوف يسود الدهر ويقود ؛ حين يسوق القصيدة بنسجه المحكم 
المحبط إلى ذلك الفعل الخطير : « تعى !)2 : 


م سه -5؟, 


«لقد لعسى ابن بيك لى أخاائقة 
كانث ترجم مله قبل أخبار 


ومع الفعل «نعى» الذى يحمل للإنسات الشوم والموث ١‏ واهزيمة 
والخذلان ٠‏ يعود الفعل الماضى وكان» إلى الفلهور : وكانث ترجم عنه 
قبل أخبار؛ ٠‏ وتصحبه قبل لتسائده وتدعمه . فى سياق ينبني عل 
المضى والانقضاء والنقص ٠‏ والانقطاع والسلب . 


ومن داخل مفارقة التقابل بين «يسدى وليار» وتفاعلاتها . تتولد 
تلك النازلة"' الكامئة فى المفارقة الأخرى التى نجدها بين «لعى؛ 
ووترجم. . . أخباره . إذ تبثر الأولى (إذا كان النعى هو الخبر الأخير) 
سلسلة توارد الثانية » وتقطعها وترفف مسيرتبا . بعد إذ كانت 


. 


ْرْبُمُ عن صخر أخبار وأخبار ؛ أى بعد إذ كانت ثتوالى وتتداخل 
ونكثر ونترا ؛ تتداوها الألسئة والعفول والأخيلة والظنون . ى 
حركة منتشرة موارة هائلة . تتوافق مع ما فى «نرّجم) من حركة وتدافع 
ونفخيم وذبذبة واهتزاز وصجيح . ينحدث فيها الرواة النافلون ؛ 
ويترقب المستمعون المتلقون ؛ ويئئاجون ‏ دون توفف أو ملل - 
بالأححلام والأمال , والحرادث والوفائم ؛ والمخاوف والوسارس ٠‏ 
ويأنسون بالأحاديث والأنباء وبالأخبار ه ويركئون إليها ويطمثنون ٠‏ 
مهما جاءت به وحملته بما يسر أو لا يسر ؛ فأخبار صخر غابة فى حد 
ذاتها ؛ لأنما نظير وجوده وحضوره . ونظبر حيانه بينهم ورعايته وفياائه 
هم ٠‏ كبا أنبا نظير رجودهم الجماعى المنمثل فى نلك العلافة الوجودية 
الأصلية بن كل فرم وقائدهم ومرشدهم . ولقد كانت الأخبار نسجا 
لكل صور هذه العلاقة . وتمحققاتها الكثيرة التى ندعم الحياة ؛ 
رئناهض لسج الدهر وتنقضه . 

وعل أساس من هله العلاقة قامث سياقة الأخبار عن صخر ٠‏ 
واخقص بها ٠‏ فليست الاخبار تنسج من أجل كل إنسان ؛ وإنما هى 
منص بالاخيار . ومدار الخير من الرجال إنما يكرن مع الثقة التى 
بملكها , والنى تضعها فيه حماعئه ؛ ولذلك كان صخر «أخائقة؛ ؛ أى 
أنه كان بملك وجوداً متميزا فى داخل الجماعة ١‏ يباطنهم وأخعاء (فوق 
أخوته للخنساء) » ويستقر فيهم راسخا ثابنا ١‏ يعولون عليه » 
ويركئون إليه ٠‏ ويأتمنونه : «حل ثقة؛ , موجودأ هنالك عل الدوام 
ملاذا وملجا ؛ كم وميزانا ٠‏ دليلا ومنارا ومرشدا! ., وإماما 
للمهتدين . 

وبذلك يكاد صخر بما امتلكه من الثقة وما وُهبه قومه منها ‏ أن 
يكون تبسيداً لما استفرت عليه حياتهم . وما اطمأنوا إليه من نظمها 
وسئما المعهودة الثابتة ؛ فتتحفق فيه جميعها وتستمر ؛ بعيشها ويمارسها 
بفضلهم . ويعيشونها ويمارسونيها بفضله , ل وجه سواء . وهذه هى 
ثمار والثقة؛ . وثمار والأخوة؛ ؛ بين كل فائد وجماعته . 

وهكذا يكتمل بناء شخصية صخر . من خلال علافقة لسوية 
جديدة , نتد من ملبعه الأصل القديم ال داخغل الذات : 
و صلب . . . جلد ؛ ‏ إلى مصبه النبائى الجديد , خارج الذات . فى 
داخل الجماعة : وأا ثقة» , 

وما ئفتا هذه الثقة تتشامى ونتسع ؛ كلما نامث أخبار صخر 
وانسعتث ٠‏ فيكتسب معهما| حفائقه الثابئة ٠‏ وتشحدد جوائب ماهيته 
النى ترادفت وتكررت من غغعلال هذه الأخبار ؛ فتتاسس شخصيشه 
القائدة » وتتكرس سماتبا النى تتشكل تشكيلا مركبا . ججمع بين 
دفرادة» صخر الذى تفرد بالاخبار واختص باء و «كلية؛ قيم جماعته 
النى مدلئها فيه ٠‏ ونصورتبا متجسدة فى شخصه . 

ولكن الدهر قد جاء ليهز ذلك البنيان بأسره ٠‏ ويعرضه للانتكاس 
والانتفاض ٠‏ بفعل هذه الكلمة الخطيرة : واثلى |0 النى تجسري 
نقائض الدهر وقوانينه وسئئه الكامئة فى ويسدى وثيارة ؛ فتهدد الرجود 
الإنسان بأجمعه . حين نفطع سلسلة والأخبار؛ التى تسم فى داخعلها 


التركيب الدرامى 


تجلياث الوجود الخاص لصخر فى فومه . كما نضم الوجود الجمعى 
لقومه فيه » ووجود الخنساء فى كليهما ٠‏ فضلا عن وجودهما معا فى 
وجود الخنساء ذاته ؛ ومن هنا كانت المفارقة بس وأخبار» رالعى: ؛ 
هى المفارقة بين حياة صخر والقوم والخنساه جميعا ووجودهم واستمرار 
ذكرهم , من جهة , والتهديد الذى نتعرض له هذه الحيواث من فرى 
الدهر را موث والعدم وتوقف الذكر رانقطاعه », من جهة أخرى 1 

ولذلك يساق الفعل دنعى: إلى «الياه؛ الضمير العائد عل 
الحنساء ‏ فى الجار والمجرور : «لى» المتعلق بيدا الفعل . كما يساق 
ضما إلى الضمير العائد على الجماعة , الذى حذف حين بنى الفعل 
نُرجُم: للمجهول ؛ إذ إن الجماعة هى التى كانت اتُرجُم؛ الأخبار ؛ 
ومن ثم فقد كان النعى مسوقاً إلى الجماعة فى فوها : «كالت ترججم عله 
قبل أخباره . كما كان مسوقا إلى الخلساء فى قوها «لى» ٠‏ عل حد 
سواء ١‏ 

وئتوارد تنافضات هذا البيث الحزين ؛ وتتوالى تفابلائه ومفارقائه » 
دون أن تقف علد حمد , فعل حين تتجمع الخنساء وصخر والقوم فى 
جهة . يقف ابن نيك وحيداً فربدا فى جهة أخسرى . ويأق فعله 
المششوم دنعى » مبليا للمعلوم ؛ يسذكر اسم فاعله , الذى هرابن 
بيك ٠‏ فى صورة مضاف ومضاف إليه 1 وفى مقابل ذلك الابذكرء 
صريحا , اسم صخر الذى وفع عليه فصل النعى 5 ويأن المفمول 
البديل عنه وأخا ثقة؛ فى صورة مضاف ومضاف إليه أيضا ؛ يستدعيانت 
معأ معان الثباث واليقين , التى تثول إلى التحفق والحضور والمئمة 
والدوام . وكذلك لا يسمى فامل الرجم ) الذى بنى للمجهرل ٠‏ 
ثلافياً للذكر الصريح لقوم صخر الذين كانوا يرجمون عنه الاخبار , 
وبذلك كله تَلْقِى القصيدة بابن نبيك صريها مسئعلنا وحيدا ‏ فى هذا 
المقام ١‏ مقام النعى ‏ فى وجه الدهر , بلقاه منفردا بلا نصير ؛ وذلك 
«ليهلكه؛ ويجمرى عليه حوادثه . 

وتقف كلمة دابن» التى خخص الانسان بواحد (أب) ضعيفةٌ نحيلة 
قصيرة صوتياً ( بن ؛ ) فى مقابل كلمة «أخاء النى تضم الإنسان إلى 
«كثيرين» يُْ ونه ويجمونه . وبذلك أيضاً نعود القصيدة إلى إلقاء هذا 
الابن فى وحدة قائلة مهلكة , لأنه قد جاء بالنعى ؛ أي بالخبر الواحد 
الوحيد , فى الوقت الدى كان يأنى فيه عامة الآخيرين بالأخبار الكثيرة 
المتوالية المتصلة المسثمرة ؛ ولذلك بنى الفعل الرجم) للمجهول , 
فصار بما فيه من تضعيف ., وبما يحمله من قيم صوتية أخرى ؛ موحيا 
بالتعدد والضخامة والكثرة والامتلاء والتكرار والاستمرار ؛ ليترامى 
إلى ما كان يكمن فى الأخبار . حين كانت ثقال ؛ من تكائر لفنوى 
الخلق التى كانت تصلع وجود صخر ؛ رتصوفه فى حباة قومه ٠‏ 
وننسجه فى نسيج وجودهم ؛ ومن لم يصبح هذا الفعل (« ترجم ١‏ ) 
قوة مناظرة ومقابلة 0 معا 3 لفعل الدهر القاطع الحاد . الفصير المبترر 
صويا انم) ؛ الذى تولد من فعل الدهر الأكبر ويسدى ونيار» الذى 
جاء فى الحقيقة-لكى يعمل ضد وجرد صخر وأخته وقومه ٠‏ وضصد 
سياقة أخباره , وتتابع نسجها ؛ ومن ثم ضد وجودهم جميعا ؛ وضد 
اطراد مسيرة حياتهم الكائئة فى الفعل «ترجم» . 


لقد كان ابن بيك شؤم الدهر وأدائه . وداعبه البائسر الذى فتح 


للدهر بئدائه المخيف كل الأبواب لكى ينسج (أريسدى وينير) عل غير 
نسح صخر واللئنساه والفوم والأخبار ١‏ ولذلك استحق أن يذكر اسمه 


1١١١ 


ها هنا . ليقئرن بالشؤم والموث والنعى والدهر . وجوزى بششركه 
وعبيداً طربداً . كأئما قد ضار هو وحذه دأبن الدهره رضحيت أيضا 0 
وقرينه غير المحبوب فى الوفت نفسه , 


ادا سك 
دثبكثا ساهرة أرنبه 
حتى أل درن اكير النجم أستار» 
رحين حين تنقطع سلسلة الأخبار . ويحل مملها الصمت والغموض ٠‏ 
وتتراكم أسثار الشك والمجهول . ؛ لا يقلم الإنسان ولا يستكين . بل 
يسعى جاهداً من أجل خبر ما , يتواصل به مع الحياة ٠‏ ونتواصل فيه 
الحياة ؟ ومن هنا تتجه الفنساء إلى النجوم ؛ المصدر الكو السمارى 


للانباء . وجل مصائر الحياة والاحياء , تسألها أن ثأتيها بخبر تستطلع ٠‏ 


فيه وجود صخر . ونستجل مصيره . 

حيت موف من سوافف: المبخرة والالت رلا والدرقت 
والتورجس ٠‏ والانتظار المسنى الممض البكت ساهرة للنجم أرقبه» , 
ويصير حاها 0 خال 0 0 ا الفعل المضارع «أرقبه؛ 3 
عحاصراً بزمئين ماضيون( : . (حتى) أن ١‏ ) يفضيان عليه 
بالانقضاء والانقطاع درن عدر ا 0 زر تقضى قرانين القصيدة 
النى نجمل الماضى من دوال غلية السلب وغلبة الدهر . ولذلك يغور 
النجم وتواربه الظلماث أنى دون غور النجم استاره ؛ فينتصر الظلام 
والمجهول وانقطاع الذكر . ودوام الاحئجاب . وبذلك انوالتٍ 
مفارفات البو ذى التنافضات 6 حبك أحواله مقبلاً مديراً ١‏ ضُ 
ميدأ ؛؟ موجوداً غالبا ؛ ظاهراً بازف معتم| مظلما ! 

فماذا يكرن سبيل النجاة ؟ 

لا بيفى أمام الخلساء سوى العردة إلى عرالم الأرض والجماعة 
والقيم 1 تبضهاق اللغة والذكرياث والكلمات ل فيبض فبها وجرد 
صخر ويعود . (انظر المقطع التالى) . 


م -م-4, 
بدا المقطع الخامس ( د هى ‏ الساهرة ؛ ) بالفاء العاطفة , 


والفعل «قلت» ؛ ليشيرا معاً إلى أن هذا المقطع هوالحواب الذى تواجه 
به الخنساء ثقلبات الدهر وعدوانه . وترد به على نسجه السلبى الذى 


اعتسف وجود صخر بخفاء فى المقطع الرابع ( د هو الكامل ؛ ) , 
فكيف نمحفق ذلك الرد ؟ 
لقد تحفق بعضه فيها ألمحث إليه الخنساء من إدانة للدهر فى قوها ؛ 
درأيت الدهر ليس له معاتب . وحيده يسدى وثيار ؛ ( راجع فقرة 


#«-ه-ل), 

ولكن لبس هذا كل مافى الأمر , 

فلقد جاء المقطم الخامس نالأ مل البنية المشرائبة ألنالية ؛ 
وفقلت ... القدئعى ... ؟ نبت ...؛ء. (أبيات ١؟؛‏ 


١‏ . 7# عل التوالى) . وكان مقول الفول (لقد نعى ابن نبيك لى 
أخائقة) هو مركز الثقل فى هذه البنية ؛ ومن ثم كان وصفها صخرا بأله 
أخرئقة هر محورٌ هذا المقرل الذى ترد به على الدهر . (ومن هذا المحور 
أيضا سوف نواصل الخنساء البحث عن الثقة حين تمتح منه المركز 
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الدلالى للمقطع التالى السادس . «هو- لا يمشى لريبة » ) . ( راجع 
فيا بعد فقرة 5-9 - 1) , 

فا مغزى ذلك الوصف لصخر بأنه أخوثقة ؟ وما درره فى الره عل 
الدهر ؟ 

مازالت الخنساء منذ وفعت فى مأزق المقطع الدالث «هى ‏ 
العجول؛ , نبحث عن مظاهر الثقة واليقين . بعد | إذعم الشك 
والتمزق والاضطراب كل حقائق الحياة والوجود بفعل الدهر ذى 
الأطوار والإحلاء والإمرار ؛ فاخذت نسعى إلى تكريس عوامل 
التحقق والثبات والإبجاب . وصور التأكبد والتكرار والاستمصرار ؛ 
وإشاعتها لى المنطع الرابع كله . ولكن الدهر نسج نا تسا أخصر 
أضاع الثقة واليقين . وداخل الحقائق بسلبه ولفضه . وها هى ذى 
الآن . فى المقطع الخامس دهى ‏ الساهرة» . تعاود البحث عن الثقة 
واليقين والقرار والملاذ ؛ فتجدها متجمعة فى صخر بوصفه وأخعائقة) ؛ 
ثقة تضم كل هذه المعان ونحققها . 


وعل حين كانت أظهر نجليات ورجود صخر مجاوزته لتقلبات الدهر 
وتناقضائه . ووترفه فى وجهه بفضل ما امتلكه من صفات الصلابة 
والجلد والكمال ‏ جاء الدهر بالفعل دنعي» ؛ لكى ينازع صخرأ فى 
صفاته ووجرده وينتزعها منه ويبددها ٠‏ وها هنا سرد الخنساء 
الدهر . ونكاد تكيد له كه كاد لها ولصخر . وتجبهه جبهاً مرا خفياً 
غزياً ٠‏ حين نصف صخرا بأنه أخوثقة . عامة غامرة , ٠‏ بجياها كل من 
بلوذون به . على حون لا يملك منها الدهر شيئا . ولا يعى ا وجها . 


وكأن لسان حال الخلساء يقول . من خلال هذا المقطع ؛ هذه 
الكلمات النى حمل أقصى صرر الإدانة والتنديد : وإن صخرأ , أببا 
الدذهر . جدير بكل ثقة ٠‏ ولكنك أيها الدهر عار ومحردُ من كل ثقة ؛ 
لأنك لا يوئق بك ٠‏ ولا يؤمن جانبك ؛ فلا يُلجا إليك لاجىء . ولا 
بلوذ بك لائذ ١‏ ولا يستروّح ببابك . ولا برجى عطاؤك ؛ فانت أخو 
الربب والشك ؛ والضر والشر ‏ وليس صخر كذلك أببا الدهر ! . 
وإذا كنت , أبها الدهر . فد سفت إلينا نعى صخر هل لان أذاتك 
دابن نبيك» النكرة المغمور . فإن صخرا خير منك| وازكى وأسمى ؛ 
لأنه أخوثقة لستم! أهلاً ها , ولستهما ترفيان لمشارفها ! وإليك أيها الدهر 
صور جدارة صخر وأهليته للثقة والتصديق !» ؛ 


ولس انا" 

دهو- لا يمشى لريية) . 

84 - لم شسره جارة يمشلى بساحثها 
لرببة حين يحلى ا بيئهة الخار 

86 - ولا شسراه وما فى البيثت بياأكسله 
لكله بارز بالصمصحىن مهمار 


5 - رنطيم القسرم, شحمأ عند مسفبهم 
ولى الحسدوبت كسريسم الحد ميسار 


م«-5-دلء, 

م سيره جارة بمشى بساحتها 
لريبة حين يحل بيشه الجارة 

دولا ثراه وما فى الببت بياكله 


لقد طرفت الخلساء أبواب الوجود الكول السماوى ؛ ذلك الوجود 
العلوى الذى يشخص إليه البشر عند العسرة والضيق ؛ متطلعين إلى 
انفراج وامتداد 0 ودوام وثخلود 0 ولكنه يوصد دونها ١‏ ونغور نجوه 0 
ويافل معها نجم صخر ؛ فكأئما قد أبدى البو وجها مظلم] مكفهرا ٠‏ 
فأظلم معه الوجود واكفهر ؛ فلا تسد الخنساء إلا العودة إلى البحث 
عن الوجود الأرضى لصخر ٠‏ محاولة بذلك أن تصل حبل ما انقطع من 
أخباره . وأن تواصل مسيرة حيائه ؛ فتعود إلى متابعة ذكر سيرته فى 
فرمه . وذكر خصاله وفعاله , حين كان يدب عل الأرض ويخطر 
عليها ؛ بسعى ‏ عل النقيض من الدهر ‏ إلى نحفيق العطاء والخير » 
ويمشى من أجلهما لا ينصد ريبة , ولا يجلب عارا أو يليه «لم ثره 
جارة يمشى بساحئها لريبة) . 

ولكن نسق الحمل الاسمية , الذى عهدناه طابعاً أساسيا لمقاطع 
صخرء بتراجع ؛ على مدى بيث وشطر كاملين ٠‏ أمام سلطان الدهر 
وفز و أفعاله ؛ إذييسط الدهر طابعه الفعل . الذدى ساد مقطع الخنساء 
السابن . عل نصف ساحة التعبيرف المقطم الحالى , فتدافع فيه خمسة 
أفعال : دتره... يمشى ... يل . . . تراه ... بأكله » , ثم 
يترقف مد الدهر بأفعاله 0 فبدع المجال للااسماء والحمل الاسمية ٠.‏ 
لتعود الغلبة مرة أخخرى للطابسع الاسمى اللقاض يصخر عل مدى 
الشطر والبيث التاليين اللذين يمثلان النصف الث من هذا المفطع ؛ 
ذلك النصف الذى ينجو فيه صخر من زمائية الدهر والقطاعه ؛ إذ 
يخلر من الافعال وحدوثها خلا ناما . فكأنما يترادف نسج الدهر 
للحدثان » ويتد ٠‏ فيتبعه نسج الخنساء وصخر لحلقات النجاة 
والدوام . 

وفى أثناء غزو الدهر للنصف الأول من هذا المقطع , ل يحل التعيير 
من مماهدة ومقاومة , ولم يصفٌ للدهر المجال . فقد كر النفى مرئين 


( ب ول مر , وب ولاح فى أخرى) , لينتفى عن صخر كل ما نسب 1 


إليه من الأفعال الدهرية المضارعة التالية ؛ اثره يمشى ‏ ثسرأه ب 
بأكله؛ , التى طبعها انتظام تشكيل زمالى خاص ؛ إذوقعت حيعهاى 
الشطرين الأولين من البيتين الأولين (فى كل شطر فعلان) ؛ دون 
الشطرين الثائيين . عل حين وفع الفعل الخامس ديمل) مثبتا منفردا فى 
الشطر الثاى من البيث الأول . مسئدا إلى الجار » وليس إلى صخر . 


وقد أدى نفى هذه الأفعال عن صخر إلى نحقيق عدة وجوه من وجوه 
الإيماب ؛ الأول , إثبات الفضائل لصخر ؛ ونفى الريبة عنه وعن 
فعاله ورجوده الشخصى والجماعى مها ؛ رنفى كل ما يرتبط بإنيان 
هذه الفعال من ظلم وعدوان . وانتقاص للحفوق وسلب للفضائل ١‏ 
ذلك بأن صخرا هو الإنسان الكامل ( بيث 18 ) الذى بجسد المثل 
الخلقى الأعل ١‏ فكيف يقع لى هذه المواقع أر يانيها ؟ إنه لا يقربها ولا 


والثان . تأكيد كون صخر وأخا ثقة» حقاً وصدقاً ١‏ إذ يأئمنه قومه 


التركيب الدرامي 


عل حياهم ومضائرهم , مثلم بأثمنه جاره على أهله وبيته وزوجه . 

والغالث 5 مضمن فى الثانى ٠‏ وهر مصوب د الدهر 0 ومؤداه أنه 
مادام صخر أخا ثفة لكونه لا يمشى لريبة . فإن الدهر ؛ فى مقابل 
ذلك ., ليس أخا ثفة ا لانه بمشى على الدوام لكل ريبة 0 بما يأنيه من 
خطرب وأضرار ؛ وفعال وحدثان ؛ ومن ثم يمذره الجار . ولا يأمنه 
أهل الدار . وبذلك تواصل الخنساء بسط ثمثلات الثقة النى يمتلكها 
صخر . والدهر منيا براء . 


والرابع . مؤداه أن نفى تلك الافعال عن صخر . إما هو. فى 
الونت نفسه . نفى لحريان الزمان الكامن فيها عل صخر ووجوده ١‏ 
وبذلك يمول هذا النفى دون وقرع صخر . فى هذا المقطع . فريسة 
للدهر وافعاله التى انسل ببا إلى نصفه الأول بأكمله ؛ إذ ينجو فينه 
صخر من الزمانية . مثلم| نجا مدها فى النصف الثنى بفضل ما حمل من 
اسمية حلت من كل فعلية حادثة . وما ذلك كله إلا صدى للرغبة فى 
نحليد صخر؛ وما ذلك أيضاً إلا لأن الفضائل والمكارم التى يمبلها 
صخر , ويتوحد بها وتنوحد به فى الوقت نفسه . هى فى جوهرها فيم 
غير حادثة فى وجود الجماعة . وغبر عارضة فى وجود صخر . بل هى 
قديمة بافية . لا يليق مها (وبصخر) , فى كل تجلبائها وكل تصوراتها . 
سرى تعبير حمل دلالات الدوام والثباث والبقاء والخلود ؛ وبذلك 
تتواصل الانتصارات عل الدهر وفعله الحزين : دنعى؛ ؛ وما يصنعه 
فى حياة الإنسان من اهتزاز واضطراب . 


ومن هنا كانث غلبة الجمل الاسمية والأسماء والمشئقاث فى مقاطع 
صخر ء كما تلاحظ عل الدرام ؛ فضلا عن قلة الافعال ؛ واخفاض 
لسبتها العددية مقارئة بنسبتها فى مقاطع الخنساء ( راجع فقرة " - 
ودلع. ' 


وما ورد من أفعال فى مقاطع صخر , يتوزع بين صخر وغييره 
توزعا له دلالته ؛ فقد جاء سئة عشر فعلا مسندا إلى غبر صخر ؛ يقع 
صخر فى سبعة منها مفعولا به . يحمل خمسة مها قيما موجبة ( انظر 
الجدول الثالى)! وسبعة أفعال فحسب . جاءث مسسدة إلى صخر ؛ ثلالة منما 
حمل إيجاباً واضحاً يقف لما فيها من زمانية : (: يسودكم 0 . ببث 
7 | و يْعُمَ » بيث 7 ١‏ 2 تضىء الليل صورنه » ١‏ بيث 54 ) ؛ وثلاثة 
أخرى منفية أو سياقها منفى : ( لم اللعا. تمحشى وء بيث 54 ١‏ 
ودلا 0.0, بأكله وى بيت 74 إولا يملعا بيت 6" )!ا 
ويبقى فعل واحد حمل قيمة سلبية ماضية : ( ٠‏ كان » ؛ الذى صار 
بؤرة تثول إليها كل جدليات الدهر . الإنسان . وقد ورد فى أول 
الآبيات الماصة بصخر . بيت رقم 7 . ( قارن ججدول أفعال 
الخنساء ) , 

عل أن نفى ما أسئد إلى صخر فى هذا المقطع من أفعال يلفتنا إلى 
أمر آخر , ذلك أن هذه الأفمال قد أصاببا النفى فى سيافين من 
سياقات الرؤ ية البصرية : 
" تره جارة يمشلى بساحتها 
رولا تراه وما لى البيبت بسأاكله 


محمد صديل غيث 


السلب والإيجاب فى الأفعال الواردة بمقاطع صخر 
(مسئدة إليه أو وائعة عليه) 


الأفمال المسئدة إلى غير صخر 


الأفعال المسئدة إلى صخر 


مقطع هو_لايمشى لريبة | (لا) يمشى ( لريبة) (+) 
وما تراه وما فى البيث ) يأكله(+ 


الأفعال الواردة لى مقاطع المنساء وجيمها ينصف بالسلب 
(إما فى حد ذاعها ٠‏ وإما لوقوعها فى سباق سلبى) 


فتعالج الخنساء بذلك مأساة سابقة هى مأساة غور جم صخر ؛ 
فكها غاب عن ناظريها فى السماء : ولم تعد تراه الخنساء . فإن الجمارة , 
هى كذلك , ل ره ؛ ولاتراه ؛ فى مواضع ريبة أوشح وبخل . وكأن 
غيابه عن المواضم الأخخيرة نظير مبادل , يعوض عن غيابه فى الأولى ؛ 
ويخفف من وطائه ؛ وهكذا تتناظر الأحوال ونتفاعل , ليكتسب حال 
السلب من حال الإبهاب . وتتوازن أنحاء الوجود , ونستمر الحياة ١‏ 
إذ تتناظر الحارة والخنساء . وبتناظر غور نجم صخر مع غيابه عن 
مواطن الريبة وعدم رؤ بته محتجبا فى بيته لبخل أو شح . وكأنما تريد 
الخنساء من وراء هذا التناظر أن تقول ؛ دإن نجم صخر قد غار . 
ولكن القيم النى حلها لا نغرب ولا تغيب» . 

ولكن ما بال هذا البيث العجيب ؛ الرابع والعشرين ؛ « لم تره 
جارة . . . إلخ ؛ ؛ قد جاء , هر والبيث الرابع والثلائون ( انظر فقرة 
م -م -ج! ) عل غير الحال فى سائر الأبيات ؛ خاليا خلوا تاما من 
التضعيف الذى شمل القصيدة كلها وسادها ؟ ولقد خلا كذلك . هر 
والبيث الرابع والثلاثون أبضا . من التكرير الصون ؛ ( اذى يرد 
بدرجة أفل بكثير من ورود التضعيف ذائه ١‏ ولذلك يخلر كثير من 
الأبيات من هذا التكرير الصرن ‏ لأله غير مطرد الرجود فى القصيدة 
اطراد التضعيف أو صرت الراء فيها , ( راجم فقرة " - 4 - " ) ؛ 
على حون لا يلو بيت واحد من الراء , ولا يحلو من التضعيف سوى 
البينين المذكورين 4؟ , ر4”") , 


إن البيث الرابع والعشرين : ١‏ لم ثره جارة يمشى بساحتها لريبة 
حين يمل بيئه الجار؛ يقوم على نفى فمل صخر لأى فعسل من أفعال 
الرببة ؛ ونفى مشبه . أو سعيه . من أجل إنيائه ؛ ولذلك غاب عنه 
التضعيف ٠‏ ليكون غيابه هذا دالة على غياب ذلك الفعل المريب ٠‏ 
وفياب كل ما يرنبط به عادة من توفز وئوئر ونحفز , وحماسة وحركة 
ونشاط , مي م ؛ وتصاحب الإقدام عليه 0 
أوحنى مجرد التفكبر فيه » وحبتى التردد : والنكوص عن فعله : ركأن 
. غياب التضعيف فد عرض لنا هنا على وجه المخصوص ؛ فى هذا 
البيت الواضع المبين . الحاسم المستقسر ء الذى يصوم أساسا من 
أسس مكارم الأعلاق العربية ؛ وواحد! من مبادىء المثل المليا التى 
. تقوم عليها حياة الجماعة العربية وتقر بها ونستقر ‏ لكى يفول لنا هذا 
ملغياب إن صخرأ لا ينشط لريبة ؛ ولا يدب إليها , ولا يتقلب بين 
الإقدام عليها والإعراض عنبا . ولا يتذبذب بين موافعتها وائقالها 
والبعد عما , ولذلك لا تنشط الكلماث بتكربر . ولا تتديذدب 
بتضعيف , ولا تتوفز أو تتحفز بهها . ولا تدب أو تبتر فيهما ٠‏ وإئما 
تنساب مستوية سلسة ؛ واضحة مستقيمة مستقرة . ( انظر تايل 
البيث 4*. فقرة 8# - م دج ١‏ ). 

رعل حين يلو البينان 4؟ ؛ و 4" من التضميف , وهو حثم ف 
سائر الأبياث (وليس التكرير كدلك) 1 حمل كل مهما فدرا متساويا 
من أصواث الراء (وهى حتم يشمل كل الأبيات بلا استشاء) ؛ إذ 
يتضمن كل واحد منها أربع راءات ؛ بلا زيادة أو نقصان ! فلماذا 
كان ذلك ؟ وهل تعوض القصيدة عن غياب التضعيف بدا القدر 
المحدد من الراءات ؟ 

لفد ارئبط التضعيف وصوت الراء كلاهما فى وظائفهما الدلالية 
والبنائية , عبر الفصيدة كلها . (ولندع التكرير الصون لعدم نحفن 


التركيب الدراس 


ش اطراد وررده فى كل الأبيات) ٠‏ وسوف يبدو لنا الآن بعضص من وجيره 


ارئباطاتمبما وتناسباتها المطردة فى تشكيل الفصيدة وبئائها : 

بلغ عسدة أصرات الراء فى القصيدة كلها قر راء ؛ فيكون 
المتوسط الحساى لنصيب كل بيث من أبياتها (مقربا إلى أفرب عدد 
صحيح) هر : أربيع راواث , وبلغ عدد حالاث التضعيف 8لا 
حالة » فيكون المتوسط الحساى لنصيب كل بيث من أبيات القصيدة 
(مقرباً إلى أثرب عدد صحيح) هو : تضعيفان اثنان . وبطبيعة ا حال 
فإن العنصرين (وكذلك التكرير) لم يتوزعا عل الأبيات بصورة منتظمة 
منساوية متوازلة ؛ ففد تراوح عدد ما نحفق من أصوات الراء فى أبيات 
الفصيدة ما بين سبع راءاث فى بيث ؛ إلى راء واحدة فى آخر . ركذلك 
تراوح عدد ما نحقن من التضعيف ما بين أربعة تضعيفات فى بيت ٠‏ إلى 
تضعيف واحد فى بيث آخخر . فضلا عن خلر البيئين 4" . و4" من 
النضعيف كما رأينا . وقد نرافق العنصران , فى مجموع تحققاتهها ؛ عبر 
الفصيد: من حيث هى كل من خلال تلك النسبة نفسها ؛ كل أربع 
راءات يقابلها تضعيفان ؛ بلسبة 4 : ؟ أو” : ١‏ ؛ أى أن كل 
تضعيف يناظره فى المجموع العام راءان ؛ ومن ثم يكون كل نضعيفين 
رض أنهما المتوسط الحساب لنصيب كل بيث ١‏ يقابلهما أريع 
راءاث . ولذلك عوضت القصيدة البيتين 74 , و 4" اللذين لوا 
من التضعيف بأربع راءاث لكل واحد منهه| ٠‏ بلا زيادة أو تقصان . 
عل غير الحال الكائن فى سائر الأبيات . الثى اجتمع فيها النضعيف 
والراء معا 1 دون أن ينخلف أحدهما عن الآخر , ومع ذلك نراوحت 
أعداد الراه فى كل منبا تراوحا متفاوتا عل الدوام ٠‏ على حين ثبتث 
وتحددث ها هنا ؛ فى البيتين المذكورين ؛ بأربع راءاث ؛ ليكون هذا 
التحديد نجليا من نجليات فوانين التناسب والتوازن الداخملين فى هذه 
القصيدة . 

وإذا تابعما بحث العلافات والنسب بين صور توزعهما المختلفة ٠‏ 
نجد أن النسبة بين مجموع كل منما (مقربة إلى أثرب عدد صحيح) , 
هى أيضا ؛ : ؟ أر؟ 1١0001:‏ :ملا« و .)١:1١‏ 

وتصدق هذه النسبة كذلك إذا نظرنا إلى مقاطم صخر عل حدة ٠‏ 
وإلى مقاطع الخنساء عل حدة . ففى مقاطمع صخر د 08 راءه؛ 
بقسمنها على عدد أبياته وهره 67١‏ ؛ يكون منوسط نصيب كل بيت 
(مقربا إلى أقرب عدد صحيح) هوه 4 » ؛ وفى مقاطم الخنساء د 68 ٠‏ 
راء ؛ بقسمنها على عدد أبيائها وهو 16 4 ؛ يكون متوسط نصيب 
كل بيت (مقرباً إلى أقرب عدد صحيح) هر أيضاً د 4 ؛ . وإذا عدنا إلى 
التضعيف وجدنا أن عدد حالاته فى مقاطع صخر د ه؛ ؛ حالة . 
بقسمتها عل عدد أبياته وهو و 7١‏ ؛ . يكون متوسط نصيب البيث 
(مقرباً إلى أقرب عدد صحيح) هود 7 ؛ ؛ وفى مقاطع اللخنساء و 0# » 
تضعيفا . بقسمتها عل عدد أبياتها وهوه ١‏ ؛ يكون النائج (مقربا) 
هر أيضا : ؟ ؛ . وقد كان من الممكن أن يتوزع العنصران ‏ ولكن فى 
نص آخر ‏ بنسب أخرى , ممتلفة ومتفاوتة إلى ما لا نباية . 

ومع أن النضعيف لا يتوزع على كل من مقاطع صخر والخلساء 
نوزعا منتظما أو منساوباءإلا أن الراءاث نتوزع عليها نوزعا له انتظامه 
البين المطرد طرال المقاطع الستة الأولى . ثم ينكسر فى المقطعين السابع 
والثامن طبقا لفانون الفصيدة السارى فى كثير من الظواهر . وقد ارتبط 
هذا الانتظام بالعلاقاث الكمية للأبيات فى هذه المقاطع ؛ وليس 


ما 


بمجرد التعاقب القائم بيها . ففى المقطع الأول . دهى ‏ العبرى؛ ؛ 
سنة أبيات تتضمن سنا وعشرين راء » ؛ ويناظره المقطع الرابع وهرى 
الكامل» ٠‏ وفيه أيضاً سنة أبيات تتضمن إحدى وعشرين راء 5 رف 
المقطع الثان «هو ‏ السبنتى» أربعة أبيات تتضمن أربع عشرة راء ؛ 
ويناظره المقعلع الثالث «همى ‏ العجول: ؛ وفيه أيضا أربعة أبيات 
نتضمن حمس عشرة راء . وى المقطم الخامس دهى - الساهرة» ثلاثة 
أبياث تتضمن نسع راءات ؛ ويناظره المفطع السادس «هو_ لا يمشى 
لريبة؛ وفيه أيضاً ثلاثة أبيات تتضمن كذلك نسع راءات" . أما المفطع 


السابع «هى ‏ ما لعيشها أرطار» فإنه يحمل بيشين يتضمنان حمس * 


راءات ٠‏ عل حين يحمل المنطع الثامن دهو ‏ صلخم الدسيعة) ثمانية 
أبيات تنضمن إحدى وثلاثينراء .وبالرهم من الكسار النسبة المنتظمة 
بين المقطعين الأخيرين إلا أن القسمة المنتظمة . المتوازلة العادلة ؛ 
لاصوات لرء ف مجموعها هلل مقاطع كل من صخر والحنساء ٠‏ فى 
بيت فى مشاطع الخشساء هرو » رات ؛ 000+ 110219 
بيت فى مقاطع صخر هر أيضاً و4 » راءات » ( 08+ 5١‏ - ) 
مقرباً إلى أقرب عدد صحيح) » كما سبق أن رأينا منذ فليل , 


تريما ما لزن كا هواحال فيما بتملق بالراء ٠‏ فإن بمسوع 
العنصرين معاًفى مقاطم الخنساء يتناسب تناسبا متوازنا مع جموعهما ل 
عقاطع اميخر + بذ إن نسم كل تدوع غل أيات شح العدل .1 
المتوسط , ذائه ؛ أي أن المترسط الحسان لنصيب كل بيت من أبياتث 
00 ا 
فإذا كان نصيب كل بيث فى القصيدة اكنها ازيم رإنات :+ 
وتضعيفين اثنين . كما سبق بيانه . يكون مجموع الأجزاء 5 ؛ . 
وسوف نجد أن نصيب كل ببث . من أبيات مقاطع صخر . من 
العنصرين معا . يتساوى مع نصيب البيت فى مقاطع الخئساء ٠‏ 
وينساوى فى الوقت نفسه مم هذا الرقم 5 ) الذى هر مجسوع 
الأجزاء ففى مقاطع صخر و0768 راء. و408) تضعيفا, 
مجموعها معأ : 17١‏ ؛ فإذا قسمناها عل !!١ ٠‏ التى هى عدد أبيات 
مقاطعه كان النائج (مقرباً إلى أقرب عدد صحيح) هو؛ "» ول 
مقاطع الخنساء ؛ 88 و راء . وو "" ؛ تضعيفا , ؛ مجمرعها: 14848 . 
فإذا فسمناها عل عدد أبيات مقاطعها وهوه ٠١9‏ . كان الناتج 
(مفرباً إلى أفرب عدد صحيح) هر أيضاً دكا 


جدول وزيع دالراء؛ باالضعت فى مقاطع 
صخر رااد 


ااا نا لض لحك لحك ل لحم المع 


اه 


- مجموع الراءات فى القصيدة 1١‏ رام , 
- مجموع حالات التضعيف فى القصيدة هلا حالة , 
فماذا تقول القصيدة مبذه التوازنات ؟ وماذا تقول الخلساء ؟ 
إن القصيدة لتقول بذلك إنبا بناء لفوى محكم ١‏ كل شىء فيه خعلق 
بمقدار. لا يند عن التوازن والاننظام . وإن الخنساه لتقرل إنها قد 
جاهدت وصابرت . وعالث وتالكث ؛ بقدر ما جاهد صخر وصابر 
وعانى وتام ١‏ وإنها فد تقلبت . بسبب الدهر والموث والبو . بين أحوال 
الرجود والعدم ٠‏ بقدر ما ثقلب صخر نفسه ؛ وإنا نفول أيضاً إنها قد 
توحدث بصخر من خلال وحيدة التعبير ووحدة المجاهدة والمعاناة ؛ 
تأصاببا ما أصابه ٠‏ ححيأة وموئا . وتعودا وعدماً ٠‏ نصراً رهزيمة . قوة 


© إذا حسب القارىءه المتوسط الحسان ( مقربا ) لنصيب كل بيث من الراءاث فى 
كل مقطع عل حدة سيجده 4 إل كل المقاطم . عدا المقفطمين الخامس 
والسادس ١‏ فهرد "” » فقط لى كل مب . 


١5 


رضعفاً ٠‏ واكتسبث , كبا اكتسب ؛ وأحرزت ٠‏ كما أحرز . خخلوداً فى 
الجماعة وفى القيم وفى الزمان ١‏ ولى التعبير الشعرى ذاته ٠‏ من قبل 
ذلك كله . ومن بعده . وإلى الأن . 


جارة9.. 
لكبله بارز بالصحين متهمار: 


وبين «لم؛ ودلا ١‏ تسقط أزمان وتولد أزمان . 
فبعد أن غلب الماضى عل وجود صخر ,. فى اللحظة الاولى من 


المفطع , فى «لم ئره» من خلال 3م النى قلبت زمن المضار ع دثراه؛ إلى 
الزمن الماضى (لم تره) , لا يلبث صخر أن يتحرر من أسره ٠‏ وبعود 
إلى الحاضر فى دلا نراه؛ » وبتقدم من دكان؛ فى الماضى . إلى دكائن» 
فى الآن والحاضر , ويزداد وجوده وحضوره ١‏ وتتلامى فوله ٠.‏ عل حي 
تتراخى قو الدهر . وتتراجع إلى أن ينلاشى وجوده ثلاشيا ئامأ . بعد 
الفعل ويأكله, مباشرة . مع بداية الشطر الذانى فى «لكنه؛ . عند 
منتصف المقطع عل وجه التحديد , حيث يبدأ تبار الاسمية ويسود . 

لم ُشتمل صخر فى الديمومة . وبنبسط . بالجمل الاسمية النى 
تنفرد ببقية المقطع حرة من كل الأفعال , تببه قدرته وفعالية وجوده . 
من خلال تعبيرات اسمية تحمل مزبدا من المشتقات التى تغلب عل 
أوصاف صخر ؛ والنى ين منها فى النصف الثاني من المقطع ابتداء من 
دلكن؛ (شطر وبيت فحسب) حمس مشتفات : اسم الفاعل مرئين : 
«بارز. ومطعم؛ ؛ وصبغة المبالغة مرئين : «مهمار . وميسار» ؛ 
والصفة المشبهة مرة واحدة : «كريم: ١‏ جاءت جميعها لتواجه زمانية 
الافعال والخمسة» التى وردث فى النصف الأول . 

ويسدمر صخر فى التحقق والوجود . وبعرد إلى البزوغ والظهور . 

فلفد غارث النجوم وخفيث ؛ ولكن صخرا ينجل ولا يغور . 
ومهما غار نجم صخر . فإن صخرا ذائه «بارز بالصحن؛ ظاهر عل 
الدوام ٠‏ يتجل ولا بخفى . ولا يمجبه بخل أو شح ؛ فهر «بارزه 
لقومه . مرج لهم عند كل طعام ؛ يستضيفهم عل الدوام . وفى كل 
حين ؛ ولذلك جاءت صيغة المبالغة دمهمار؛ ؛ لحمل هلا المعفي 

5 3 300 ل 
البافى المستمر . من معال بروز صخر ؛ بروزا دائمها بافيا حيا . قائما 
بالضيافة والكرم والعطاء . الذى يستفيض وبتدافع فى أصوات مهمار 
بلا انقطاع . 

ونفع «لكنه؛ فى موقم الفصل والوصل بين ما تنفيه الأبييات عن 
صخر وما نثبته له ؛ بين ما لا يحمله من صفات الأخيذ والعدران 
والاغتصاب (وجوه نشاط الدهر) . وما يحمله من فيم العطاء والكرم 
والوفاء . وبعبارة أخرى 3 فإن دلكن؛ تفع فى مرقع التمييز بين 
مسشربى السلب والإيجاب فى سلم القيم ١‏ من حيث كانت القيم 
والفضائل ذات وجهين ١‏ وجه الشرك ١‏ روحيه الإنبان فالفضيلة 
ليست تتحقن فحسب فيا يأئيه الإلسان : بل هى أبضاً فيها لا يأتيه , 
ولا بفع فيه . ومن هنا جاءت ولكن» لتمير بين هذين الوجهين من 
ناحية ؛ ولتجمعهم| لصخر من ناحية أخرى ؛ حتى نكتمل فيه تنجليات 
المثل الخلقى العرى الاعل . ويصير أهلاً لتلك الثقة التى وُضعت 
فيه ؛ ومجعل ملا لها : «أخخا ثقة, ؛ لانه ياتى الفضيلة . ولا بمشى 
لرببة ١‏ عل حين كان الدهر على غير ذلك . عل الدوام : 
' ويتوالى ما نصنعه «لكن» من علافات تقوم على أساس من توليد 
السمات المميزة والمسامعة بين نصفى المقطع »فى الوفث ذاته, 
والكاشفة عن ئوازنات بنائه الدقيقة . وترابطاته المتسفة التى ثلقانا عل 
الدوام , 

فكما بلتفى نصفا المقطع . اللذان يجمع بينبها الحرف دلكن» . من 
أجل إثباث التكامل الخلفى فى شخص صخر ؛ يلثقيان , أيغناً . 
ويتكاملان , لبحققا الغرض نفسه . من وجه تعبيرى آخر يتعلق 
بأشباه الجمل فى كل منبما ؛ إذ تتراسل أشباه الجمل الواقعة قبل ولكن» 
مع نظائرها الوافعة بعدها . لتجمع لصخر بين جهات الفضل 


التركيب اللدرامى 


بأسرها . ولذلك يتناظر قوها : «بساحتهاء ؛ الواقع قبل «لكن؛ , مع 
قرفا : ١بالصخن؛‏ .» الواقع بعدها ؛ وبتناظر اللرف ؛ «حين» ٠‏ 
الواقع قبل ولكن» , مع «عند؛ ؛ ذلك الظرف الذى بحسل معنى 
حين ١‏ والوافع بعد «لكن؛ فى فوها «وعند مسغبهم» ؛ وأخيرا يتناظر 
الجار والمجرور : «فى البيث» , الواقع قبل ولكنء , مع الجار 
والمجرور : دفى الجدوب الواقع بعدها . 

وكأنما تريد الخنساء ٠‏ مبذه التناظراث المتسقة المتوازئة المتشاببة » 
أن تنبت لصخر كل ما بعد ولكن» من فضائل . دحيثماء و وكلهاء ترك 
ما قبل «لكن: من رذائل ؛ فتجمع له بللك . فى المحتوى اللشرى 
الواحيد ُ أو المحل الطرق الواححيد ٠‏ فضل الإنيان للفضيلة 0 رفضل 
الترك للرذيلة ٠‏ فى الوفت نفسه ٠‏ متتامين متتابعين » دون أن يتخلف 
أحدها عن الآخر ؛ فكلما وقع ئرك تبعه إتيان . وكلما وقع إنيان سبقه 
رك ؛ لتكتمل وجوه الفضائل فى شخصه وتترافق عل الدوام ٠‏ دون 
خشية من أن بنتفص تكامل الشخصية . أو ينتقض بناء الأخلاق , 
ودون أن يككون الترك على حساب الإتيان وإمكاناته ٠»‏ بسبب ما قد 
يصحب ذلك الثرك فى بعض الأحيان من احتمالاث عجز أو قعود . أو 
ضعف الإرادة ووهبا وكفها . 

ولقد وفعت دلكن؛ .كما رأينا ‏ عند نقطة التوازن الكمى فى 
منتصف هلا المقطع ١‏ فجعلت بيئاً وشطراً لسمات السلب التى يتركها 
صخر ولا يأنيها , واستبقت شطراً وبيتاً لقيم الإيجاب التى يعتنقها 
وبأنيها , وإذا كان البيث الأول من المقطع قد خملا من التضعيف . 
ففد ثلاه الشطر الأول من البيت الثانى خباليا كلك من التضعيف . 
ليكون هذا الخلو على مدى النصف الأول من المفطم ‏ دالة الترك 
للرذائل , ثم بدأ التضعيف يظهر مع بداية النصف الثان . فى ولكن؛ 
ذاتها , ليكون دالة على بده التعبير الخاص بإتيان الفضائل , ولبكون 
إرهاصاً مهدا لبده سباق جديد من التعبير الاسمى يصور وجود 

غر » ويجسد شخوصه ناشطا متحركا بين قومه عل طول الزمان ٠‏ 
حاملاً كل القيم عطاء وكرماً ؛ وصيانة ووفاء عل الدوام : «بارزب 
مهمار ‏ مطعم ‏ كريم ‏ ميسار) . 

ومن ثم تصبح دلكنء مميزة كذلك بين نصفى المقطع . من حيث 
كان الأول تسيطر عليه الزمانية والافمال (وإن يكن فى سياق من 
النفى) . ومن حيث كان الثان تسيطر عليه الأسماء والديمومة 
واللازمانية . ولنتذكر ها هنا أن النصف الأول قد تنضمن حمسة 
أفعال . عل حين تضمن النصف الثاني خحمسة مشتقات تقاومها 
وئتوازن معها بل نقابلها كذلك مقابلة امة رحمكمة ؛ من حيث اننظام تشكيلها 
الزمان فى الأبيات ( راجع ما ذكرناه عن مواضصع الأفعال فى النتصسف 
الارل من المقطع ) , 

ويتسم ما قبل «لكن: بوفوعه فى سياق النفى ٠.‏ عل حين يقم ما 
بعدها فى سباق الإلبات . ا 

ومن جهة أخيرة نجد أن الضمير العائد على احارة هو الدى يسيطر 
عل ما قبل دلكن؛ ؛ إذ إن المارة هى التى تشهد لصخر بأنه لا يشى 
لريبة حين يغيب زوجها ؛ فلا أحد غيرهايستطيع أن يشهد بذلك ؛ أى 
بما يكاد يخفى من الفضل . على حين يسيطر الضمير العائيد عل 
الجماعة عل كل ما بعدها . سواء أكان ذلك الضمير ضمنيا مقدرا أم 
مذكورا ظاهرا ؛ إذ إن الجماعة هم شهوده عل إثيائه الفضائل من أجل 


يدل 


محمد صدبل غيث 


القوم كافة , معلنة ظاهرة عامة . ومن هنا تعود إلى الظهور صورة من 
صور الوجود الكل لصخر : صخر الجماعة أر وصخر ‏ القرم» : 


#ا-0ديم, 


درمطيم الفوم ششحم عند مسسساس هسم 
وفى الحسدرب كريم الحد ميسارة 


وهكذا ينجسد وصخر ‏ القوم) مرة أخرى . حين يصبر ومطعم 
القرم» ٠‏ ويتعدى عطاؤ ه ويدوم ويمتد بواسطة اسم الفاعل ٠‏ لا الفمل 
المحكوم بحدود الانقضاء والانقطاع , (بطعم اعثلا) , 

ويتجل فئاؤه فى مومه , والتحامه بم حبن بأن عطاؤ لهم لى زمان 
المسغبة وعند مسغبهم؛ حيث يسود الأخذ والاغتصاب ؛ فلا يضن هر 
أو يبخل ٠‏ بل إنه يكون أيضاً : فى اللجدوب كريم الحد ميسار؛ ؛ فلا 
ينقد ماله » ولا ينقطم عطاؤه ٠‏ ولا يزول كرمه ١‏ إذ نقف كل صفائه 
لازمة ثابتة » لزوم الصغة المشبهة «كريم؛ وثبائها . ودائمة دوام صبغة 
الممالغة وميسار» . وموافقة لاحتياجات فومه ومتطابقة معها . تطابن 
الْجَدٌ مع الجذب أو والجدوب» وتمانسهما . 

ونبضص قيم الضيافة والعطاء والإطعام والكرم 3 فى هذا المقطع . 
لتكون قمة الفضائل التى تقابل كل الرائل وتناهضها نى كل صورها ؛ 
النى تمسدت فى أسراً دركاتها فى المشى إلى الجارة لرببة . وحفًا إن من 
يبعسطى القوم وعلد مسغبهم ؛ وى الجدوب؛ ؛ لا يأخذ من 
أعراضهم . ولا بسعى لضرهم وخيانتهم من وراء ظهورهم ١‏ ضدان 
قابلت بينبها الأبياث ؛ لا يجتمعان عند العربي 

وهكذا أحيث الخنساء صخرا , فى الذكريات . وفى حكابة أفباس 
من أخباره » تروى ما انصف به من فضائل نسجتها هذه الأخبار فى 
تاريخ الجماعة . ونسجتها الخنساء فى هذا المفطع حول «لكن» ١‏ 
لتقارم لسع الدهر الذى هو كما وصفته الخنساء فى المنطع السابق 
الخامس الحزين | : ووحده يسدى ونيار» ؟ فانتصرت عليه بنسجها 
هذا . وانتصرت لصخر فى الوقت ذائه . وأعادث تأكيد وجوده 
الجماعى القالد البارز على الدوام . 

وكما نحقن وجود صخر فى المضمون ودلالاته ٠‏ تحقق كذلك ‏ كا 
رأينا ‏ من خلال البنية وعلافاتها » حيث كمن وجوده وتبلور فى 
دلكنه» التى صارث مركز البناء فى هذا المفطع ٠‏ وبؤرة توليد الدلاللات 
والعلاقات . 

ومن هنا نستطيع أن نتبين أيضاً سر وجود دلككن) ذاتها وصر ما دار 
حرفا ٠‏ ريفضلها 0 من علافات ومساراث للدلالات والتفاعلات عل 
محتلف مسترياث البداء بعلاقاته الأففية والراسية ؛ السيافية 
والاستبدالية ؛ إذ صارت ولكن؛ ‏ مئذ اتحد بها صخر فى والاء» 0 
الضمير ٠‏ لبكونا مم ذلك الدال المسورى «لكله؛ ‏ صارث بوره 
ينطلق مها صخخر. لينسج المقطع كله ؛ وبنسج ححياتئه وحياة فومه , 
نسجاً يكون فيه صخر الناسجج ذائه مركزا لأنحاء الوجود الخلقى 
كافة , ويكون ‏ بكل ما يصرغه من علاقاث مطردة مئوازلة ‏ مبزانا 
للحن ومنارأً رهدى , ووجوداً يعادل وجوده السابق العظيم (فى المفطع 
الرابع) ويناظره : جبلاً فى رأسه نار : دوإن صخرا لنائم الحداة به ؛ 
كانه علم ل رأسة تار ٠‏ (بيت )١97‏ , 
م١‏ 


وبدلك يكون المقطع الخامس «هى ‏ الساهرة» قد جاء من أجل 
تسجيل إدانة الخنساء للدهر ٠‏ ووصفه بأنه ووحده يبسدى وثيار) » 
فيكون المقطع السادس (الحالى) دهرب لا مشىو لريبة؛ , قد جام 
كذلك من اجل أن يكون رد معارضاً ومواجهاً للدهر . وللسجه 
المضاد للحياة . ولسديه وئيره السلبيين ؛ قد جاء بنسج مقابل , ٠‏ لغرى 
إيجابى يتبلور حول ولككنه؛ التى صارت ألة الخنساء . وألة صخر . 
بنسجان بها المقطع وحياة القرم جمبعاً . عل غير ما ينسج الدهر» 
ريبنيان ويحفظان . عل غبر ما ينفض ويبدد ويضيع , 

وكانا تفول الخنساء للدهر : ولمست تنسج وحيدك أبها السدهر 1 
نصخر هو أيضاً بشارك فى نسج الوجود . ولكن صخرا خيرٌ 
الناسجين ؛ يرق بين المن والباطل ؛ بين الريبة والفضيلة . يصون 
الحياة من المسفية والحدوب» ١‏ 

لقد أبدى البوفى هذا المقطع وجهاً مشرقاً متشافاً حب . ولكن 
الجدل لا ينقضى . والصراعات لا تزول . والتحولات لا تنقعلع ؛ 
فلقد تبلررت نضائل و(صخر ب القوم» فى العطاه » وكان مركرها 
إطعام الطعام لقومه . بنى أهله : «مطعم القوم؛ ؛ ومن ها هنا تتولد 
جدلية مؤلمة مؤسية أخيرة ؛ بين دهى » و(هوء . بين«صخر ‏ القرم؛ 
ودالخنساء ‏ العجول؛ : 


اس الا 


المقطع السابع . 
دهى ‏ ما لعيشها أوطار) . 
4" - قد كان خسالصتى من كل ذى نسب 
نقد أصَدويتت نما للسيش أرطار 
4 - مثل الرديى لم تنفد شبيبته 


#« -/خة -ؤ, 
دئد كان خالصتى من كل ذى سسب 

نقد أصسييب نما للميسشس أوطارة 
إن فناه صخر فى القوم , وبلرغه ذروة توحده ميم #بإطمامه إياهم فى 
المسغبة والجدوب , يستدعى مرة أخرى وجوداً سالبا لللخنساء ورد فى 
المقطع الثالث . هر وجودها بوصفها «عجولاً» بلا ابن . ضالعة 
شريدة » ممزقة بلا وحدة » مدبذبة بلا قرار. جائعة بلا شبع . لبس 
ذلك فحسب ., بل إن كل ما ينقصها مده صخر !؛ و(صخرتب 
الفرم» : فهر المطعم بلا جوع ؛ المتحد مع القرم بلا غربة ؛ المستقر فى 
القهم ‏ ثابتاً بلا تذبذب ؛ المتجمع فى الفضائل ء مشناغها ‏ بلا 
مرق , 

ولق كت لازن اللفقى بين عفر اوالفنساه لى كول وملعم 
القوم ؛ عند مسفبهم . ولى العدوب:؛ . عل حين نحيا هى المسغبة 
والجدب . عجولا ولا تسمن الدهر فى أرض وإن رئعت؛ . فكأنما قد 
بدا صخر مع القوم ذا وجود وبرى» متساغم موجب ؛, وبدا مع 


النساء ‏ فى الوفت ذائه ‏ ذا وجود بوى سلبى ؛ مناقض 
ومتغارض . 

ولذلك وقع فوا : «قد كان خالصتى من كل ذى نسبء فى موقع 
التنائض والتخالف والتنازع مع نرفا «بطعم القوم» ءال المقطع 
السابق ؛ إذ صار يشير إلى ما شعفى فى باطن اللفنساء من مشاعر الضباع 
وأحاسيس الوحدة . وما تعمق فى نفسها من إدراك نوازل الانفصال 
والعزلة ومظاهرهما بعد إذ كان صخر فا فصار لغيرها . 

كما يقع القول ذانه : دقد كان خالصتى من كل ذى نسب 0 ء. 
الكائن فى الشطر الأول فى موقم التنافض مع قوها الآن بعده فى 
الشطر الثان : وفقد أصيب فها للعيش أوطار [) . وعل حين يصطبغ 
الاول بصبغة الإيماب فى الماضى : بان الثاان مصطبغاً بصبغة السلب 
فى الماضى كذلك . وكل من القرلين مسبرق ب دقد) » البى كنا قفد 
جاءث لتكون معاملاً يوحد بينهها فى سياق جدلى واحد ؛ تربط بيهم 
فى هذا السياق الحدلى ‏ ثلك «الفاء؛ التى تقع ف المنتصف بين 
الشطرين ؛ أو القولين ١‏ دالة للتحولات 0 5 ثم تتكرر مرة 
أخخرى بعد قليل : ولا . . ؛ ؛ لتسوق القصيدة ؛ وآخر مقاطع 
الخنساء ‏ إلى «فروة؛ من ذرى السلب النى تتجل فى قرا : «نما 
للعيش أوطاره !| حيث تلكسر الإرادة الإنسائية وتتفهفر أصام 
ضربات الدهر ؛ وتتجه إلى ثرك مال العيش له خالياً . 

: وفد وردت الفاء العاطفة فى مقاطع الخنسامء , دون مقاطع صخر ' 
ونكررت فى كل مقطم من مقاطعها مرثين , عدا المقطع الأول ؛ إذ 
وردت فيه مرة واحيدة ؛ ويذلك بلغ عده مراث ورودها فى القصيدة 
كلها (أوفى مقاطع الخنساء على وجه التحديد) سبع مراث ؛ 

١‏ - دفما تنفك ما عمرت لا عليه رئين» ؛ البيت الرابع بمقطع 
الخنساء الأول دهى ‏ العبرىة 

* - دفإنما هى إقبال وإدبار» » و «فإنما هى نحئان وتسجار: ٠‏ 
البيث الثانى عشر , والبيث الثالث عشر عل التوالى ٠‏ بمفطع الملنساء 
الثانى «هى ‏ العجول» . 

* - «فقلت لا رأبت الدهر ليس له معاتب» ؛ و لبت ساهرة» » 
البيث الحادى والعشرون ٠‏ والبيت الثالث والعشرون على التوالى ٠‏ 
بمقطم اللفنساء الثالث دهى - الساهرة» , 


4 - دفقد أصيب»ء . و دفما للعيش أوطار: ؛ البيث السابع 
والعشرون . بمقطع المفنساء الرايسع (الأخير) ذهى ب ما لعيشها 
أوطار . 
وفى كل المواضع ؛ ارتبطث ت الفاء على الدوام بمعال السلب والنقص ٠‏ 
والتحول والتغير. واطريمة والاستسلام ٠‏ وارتبطات مواقم انلتصار 
الدهر وطغياله . وطفيان أضراره وأطواره وتمولائه . وقد أبث 
الخنساءأن تقع «الفاء» فى أى موقع من مواقع التعبيرفى مقاطع صخر . 
لكى تنجيه مما يقئرن بها من سلب . ولكى تنجيه من نحولات الدهر 
وضصرباته الفاصمات . 

رسوف تنداحم علافة التنافض القائمة بين شسطرى هذا البيث ٠‏ 
وتنتقل إلى شطرى البيت الثاني الأخير فى هذا المفطع الفصير ٠‏ ليصير 
التنافض بين وخخالصتى» و «أصيب؛ , مبثوثاً فى تنافض جديد بين 
«أسواره و «الردينى4 ويتراسل كل من الطرف الإبجان والسلبى فى 


٠‏ التركيب الدرامى 


البيث الأول مع نظيره فى فى البيث الثانى ؛ فتلتقى الأسوار , زينة المرأة 
الأثيرة لديها . اللصيقة ما بها ؛ والقريبة من النفس واليد » ؛ مع وصف 
صخر بأنه قد كان خالصة الخنساء , أثيراً لديها . قريباً من نفسها . 
ويلتفى الرمح «الردينى» مع الفعل رقد أصيب» 3 الذى يتلره نس 
ع ال مس عد اللا بياذ الى فتاه .ل د رار 
نفى يثبت الحياة ويشير إلى امندادها لدى صخر الرديقى وعدم 
انقضائها . 

ولكن اتساق الترئيب الزمانى بين الطرفين فى البيت الأول : «فد 
كان نما في؛ لم : «فقشد أصيبء , لا بتحفق بين طرفي البيت 
الثانى . فبدلاً من القول بأنه وقد كان إصواراً, ؛ ثم وصار 5 ٠‏ 
نجدها تقول إنه فد صار ومثل الردينى؛ بعد أن 08 دإسوارأ» وهذا 
الاخثلاف دلالته . (انظر فقر: «- 9 - 5 ) , 


ومع برور التنافض والسلب وغلبتهها . وغلبة الدهر وانتصاره ٠‏ 
تعرد دكان؛ إلى الظهور مرة أخرى , وأخيرة فى الونث نفسه ؛ حيث 
تظهر وكان؛ فى القصيدة كلها سوى مرتين اثنثين عدا هذه المرة ؛ الأولى 
فى مفتتح أول مقاطع صخر وهر السبنتى» ١‏ والثانية فى منتصف, 
مقطم الخنساء النالث «وهى ‏ الساهرة ؛ ؛ « كانث ترجم عله 
أخبار ؛ . وبذلك تجرى « كان ؛ مرة على صخر . وغل أخبارومرة , 
ومرة عليه وعلى الفنساه . وتكون فى كل حال بؤرة يدور فيها وحرها 
الصراع بين الدهر والإنسان وبين صخر والفنساء ؛ ولكنيا فى المالة 
الأولى كانت بداية لتوليد كفاح شعرى ووجودى ضد الدهر ؛ شمل 
القصيدة » أو كاد ؛ ورف الهالة الثانية كانت استمراراً هذا الكفاح 0 
عل ححين نوشك أن تكون فى الثالثة تمهدة لوضع اية لهذا الكفاح 
وما صحبه من صراعاث ؛ وهى بابة تظهر بعض بوادرها الآن 5 
وافعة استسلام الخفنساء ذاتها استسلاما مفاجياً لم يكن متوفعاً : ١‏ : 
للعيش أوطار» ؛ استسلاماً يفع فى سباق من الأسى العميق , 
والشعور الأليم بالفقد والافتفاد لمن كان و خالصاء ها . فلم يعد 
كذلك . ( ولكن هذا الاستسلام لن يدوم فى صورنه هلء ‏ وسوف 
تصيبه التحولات . ثم تتعالى به إلى إرادة للحياة والخلود ) . 


ومل حين كانت «القوم؛ تضم فى داخعلها وكل ذى نسب» 
وتشملهم ٠ ٠‏ وتطوى لى باطنبا علاقيات الود معهم ؛ صارت الآن 
تقيضاً لهم م تنانضسهم وتنازعهم كمنائضتها رمنازعتها وللياء» 5 
«خالصنى؛ ؛ تلك ١‏ الياء » التى صارت هى كذلك مناقضة للجميع 
ومنازعة هم ١‏ تغارقهم وتعارضهم 0 وتخاصمهم مخاصمة الواحد 
الغريب للجمع الكثير , 

رفٍ والياه تحاضر الخنساء . وتنفصل عن «الكل» الذى يجمع 
صخرا والفرم ؛ وتنعزل عنه ١‏ فتفقد تكاملها الوجودى (الذاق - 
الاجتماغى) . وتكاد تتخل عن تماسكها الروحى الذى يحقق لا 
الصمود فى مواجهة الدذهر وضربائه ؛ ريحفق فا السيطرة عل الزماد 
وألائه : ويتيح لها القدرة ا والسيطرة عليها 
والانبساط فى دمرمتها ودرامها . ولذلك تقع أسيرة : للفعل الماضى : 
دفقد أصيب؛ ؛ ول ١كان؛‏ الماضية قبله . وتسقط فريسة لصاحبهما 
الدهر ذى الضرو المرل والاطوار 2 المتريص فيهما (الفعلين الماضيين) 
للحياة والأحياء . فيعود الماضى من خخصلافما ليحساصر الحياة ٠‏ لم 
ينتحمها ويصيبها من أقطارها ونواحيها جميعاً . وتترادف على 


مل 


محمد صدين فيثك 


الخنساء ٠‏ بالفام بعد الفاء ٠‏ مصيبثاك مترافقتان افقد أصيب» 6 
ودف اللعيش أوطار» ؛ إذ أصيب صخر وم يعد لما ؛ فأصيبت الكنساء 
ذاتها 0 رطغث عليها مشاعر الضباع , وأحاسيس الغربة صن الحياة 
والأحياء جميعهما . وزهدت فى الحياة » وكادث ترفضها ولا ترغب 
فيها ؛ فينطلن فرفا دفها للعيش أوطار» صرخة . تنبعث منها جواباً 
مطابقاً وموافقاً لا سبفها من فارعة دفقد أصيب» , 

وكانا ثترائب صور والإصابة» فى داخل الذات ٠‏ مع صور 
١‏ الإإصابة» فى خخارجها وتتوحد معهاٍ 0 ففد أصيب صخر ؛ فأصيبت 
الحباة فى صميم باطن الخنساء ؛ فى آمالها وأحلامها التى سوف تنجل 


لنا الآن فى والأسوار» : 
رش 
دمثل السرديى ُ تثلفد شببيبته 
كانه تك طى السبسرد أسوار» 


لقد انطرت أحلامها وأمالها . وتجمع كل رجائهاءمن صخر ومن 
الحياة » فى والأسوار» النى انطوت نحث على البرد من صخر ؛ وانطوى 
فيها , 


ولكن البو بقلب لها كل مستقر . ولذلك يعود ما حسبته من قبل 
وأسوارا» ليتبدى فا فى صورة مغابرة ؛ مفاجثة غير مترقعة . تقلب 
نسق التعببر ذائه , وتبدل من الشرتيب المنطقى لخطوات إدراك 
مفردائه » وترائبها فى القصيدة وفى الزمان . 

لقد كان صخر دكأنه نحث طى البرد أسوار» ٠‏ فصار «مثل الردينى لم 
تنفد شبيبته) . ولكن صررة الربح المسدد المصرب ؛ الذى وه إلى 
الخنساه 6 انطلق فجأة ليصيبها فى صميم وجودها وأماها . مباغتا 
سريعاً فائلاً هذه الصورة تسبق فى التعبير كل ما سراها من صور 
الماضى الجميل التى تركزت فى الأسوار . وتندفع إلى أول البيث الأخير 
من أبيسات مقاطع الخنساء . لتسمه هذا الميسم المؤلم الحزين » 
ولتفرص ذاتها ل سياق من الإصابة والفقد 0 الذى صنعته دقد كان 
وما ئلاها من نازلة دفد أصيب» ؛ وصرحة دما للعيش أوطار» 0 
تأن ‏ بعد ذلك صورة «الأسوار: الجميلة المعجبة . ردف صور 
السلب السابفة الفاسية . لتصير هذه «الأسوار مجرد ذكرى لأمل رفي 
ودبع ؛ دهمته فوة قاسية نافذة , مثقفة شابة فتية ؛ «مثل الردينى لم تنفد 
شبيبته) , 

نعم , إن الردينى والسوار يلتقيان ؛ إذ إنها يبدآن معأ «رجردهماء 
من منبع واحد ٠‏ ولكدما يتهيان إلى أفقين متفارقين . جما مع 
ببدان والخلق؛ من معدن واحد . ثم يفترقان بعد ذلك لى دروب 
الحياة , ليتراص الأول إلى الإصابة والاغطار ٠‏ ويشير إلى ايا 
المهددة المضطربة . ويتقلد من أجل الفناه والموت ‏ وإذا انمه فى بعض 
الأحيان إلى صيائة الحياة وحفظها . فإن سبيله فيهما الفناء 3 
أيضاً ؛ عل حين يترامى الثاني إلى الرفاهة والآمان ٠‏ ويشير إلى الحياة 
المطمثئة الهادئة » ويتقلد من أجل المباهاة والمفاخرة والزيئة والفرحة . 
ولكن الإسوار. بالرهم من ذلك ضعيف رقيق ؛ تنطوى جدليته 
على انكساره هو ذائه ١‏ على حين تنطوى جدلية الرمح «الردينى» الذى 
الم تنفد شبيبته) على كسر الحياة ذاتها ؛ ولذلك كانت والأسوار) للمرأة 

1٠ 


الخنساء حياة وفخيراً وأملا ٠‏ وكان الردينى خيبة ورزءاً ٠.‏ وخطراً 
ومتركا : إن ما تخفى نحث طيات البرد من جدل محتوم . وخطر 
0 
فثيآ فوب , لم تنفد شبيبته ؛ وما ذلك إلا من أجل أن مسن الإصابة , 
ويحسن القئلة . 


ليكن دصخر ‏ الردينى» شبيها بالرمح والأموار معا . فشوقاً 
فارها , فويا فتيا ؛ لم تنقض شبيبته , ولم يفله الدهر ؛ وم يمنه ول 
ينحن له ٠‏ وم تقعد به همته عن مكافصته ومنائحته . ٠‏ فيسترخى جسدة 
أريترهل . نعم ؛ ليكن صخر كذلك . ولكنه , فى كل الأحوال . الن 
برج . ٠‏ فى أفق هذا المقطع ٠‏ عن كوله أداة للمرث والقثل . ولا 
للمباغتة وضياع الأمل ؛ وخيبة الرجاء والتوقع . وأنه ينبع ب لى هذا 
الافق من معان الإصابة والفقد . وئرك الحياة والزهد ؛ ثلك المعان 
الكامنة فى الفعل الماضى المباغت الخطير : «فقد أصيب» . وى 
الصرخة الحادة الذاهلة النى تبعته والبعلت منه : دفما للعيش أرطار» . 


ولذلك كان «وصخر ‏ الردينى» فتيلاً صرعه الدهر . وقائلاً يصرع 
بواعث الحياة ومنابعها فى داخل الخنساه ؛ فيورثها اليأس والآلام ؛ 
والوحدة والحرمان ؛ كما صنع من قبل . حين حال صخر إلى سبنتي » 
وحال السبنتى برأ . ولى نباية المطاف حال د هاهنئاءت صخر البر 
السبنتى رمحا ردينيا 5 يئول إلى ما كان للسبنتى من قبل وله سلاحان 
أنياب وأظفا ٠‏ أى أن السرمح الردينى ل ححقيقته ابن للانباب 
والأظفار . يسير سيرتهها © وبواصل ما كان يصنعاله من إيلام رطمن 
وجرح ٠‏ وعبث بالنافة ‏ الفنساء العجول المعذبة . التى نميا المسغية 
وإن رتعث . ونظل نحياها جائعة مضيعة . وإن كان أخوها «مطعم 


وكا يترامى الردينى إلى السبنتى . يثول أيضاً إلى البو والدهر وما 
يطويائه فى باطنهم| وظاهرهما من جدلية الثنائية والتضاد . والتداخل 
والالتياس ؛ والئحول والتغير . والتبديد والنهديد ؛ ولذلك بسهم 
اللردينى ‏ من خلال هذا المفطع فى نحفيق آثارهها . وتكريس 
عدواه) . ٠‏ فيدع الخنساء ه يائسة ذاهلة , فريبة طريدة . فريدة 
وحيدة ؛ بعد أن كان صخر خالصاً لها ؛ كلا شاملاً تمد فيه تمامها 
وكماها ؛ ويعرد الردبنى - امع الأسوار ‏ ليطبع حياتا بالتمرق 
والانشطار , والتوزع والانشقاق ؛ وإن انضوت مع الفوم ونوحدت 
نحت لواء صخر وحمال الألوية» . ا قبل فى «النون 
والالف» من «والينا وسيدنا» . ونجمعث فيها . 


وفى كل الأطوار . أررثها (صخرء هيجاء بوية معضلة ؛ تتقلب 
فيها الذات والأعضاء . والرؤى والمشاعر . وتتداخل الاحوال 
والتوفعات . وفى كل الأحوال نترامى أطوار صخر ونحولانه ونتناهى فى 
أفق واحد . يلاحخق الخنساء بالسذابات والمفساجات ٠‏ ومن أفسى 
ما لاحقها عل مدى الابيات . نلك الطعنة النجلاء التى ربئها بها 
المفارقة بين كون صخر سواراً 1 وكوله زدينياً ٠‏ فى الوقت نفسه 


ورلقد ئدافعت المفارقات . وتراكمت وتزاحمت عل الخلساء ؛ 


فكيف يككون لها من بعد فى العيش أوطار ؟ 
ولكن كم لا يدوم إيجاب , فإن السلب أيضا لا يدوم . 


» حم 


المقطع الثامن . 
زهو ضاخم الدسيعة) . 


4 - جهم المحيا نضىء الليسل صورته 
اباؤه مسن طوال السمك أخرار 
,”م - مورّث المجد ميمون تلفيبئه 
فخم الدسيعة فى العزاء مغسوار 
"١‏ - نرع لفرع كريم فير بؤتئب 
جلد المريرة عند المع نخار 
؟م - لى جوف لحد مقيم لد تقملة 
ل ز ٠سيسحة‏ مقفمعرات 
مم - طلق الجدين لفمل الخسير ذو نجسر 
الدسبيعة بالسيرات أمار 
4م - ليبكه مقر ألتى حريبيبته 


وأحجار 


ات 


وهم - ورققة جار حساديسم ببمهيلكة 

كان ظشلمتها فى الطخية القار 
5 - ات القوم إن الوه ختلعتة 

ولا بجارزه بالليل مرَار! 


م« -م١<١.,‏ 

لن يفهم هذا المقفطع الغريب 03 بتحولائه المادة المتكررة وتناقفضائه 
الحاكمة , إلا بوصفه بنية كبرى تحوى فى داخيلها بى أخرى أصغر . 
هى فى حفيقتها ثلاثة مقاطع صغيرة (مقيطعاث ؛ ولثرمز إليها ب (1) 
«دتفىء اللبل صورئه » ٠‏ الأبيات 4؟ - "١‏ ؛ و( ب) ١‏ طلق 
اليدين » ؛ البينان 7 , و#” )ورج )دلا يمسم القوماء 
الأبيات 4" - 5" ) . ويقوم كل راححد من هله المقاطع الصغيرة عل 
علاقة تركيبية داخخلية تنبض عل التضاد بين مجموعتين أو نوعين من 
الفوى : سالبة وموجبة , مبذا الترتيب دائم| : سالب ثم موجب ١‏ عل 
حين ينجادل كل مقطعين متجاورين من خلال علاقة أخرى تقوم عل 
التقابل سين الإيهاب والسلب , بهذا الترتيب دالم| : مرجب ثم 
سالب . وعل هذا النحو يبدأ كل مقطع صغير (أو مفيطع) بسلب . 


دمر وحالقه بؤس وإقتار 2 ولكنه لابد أن ينتهى بإيجاب . ويتضح هذا كله فى التخطيط التالى : 
البداية الأبيات المباية 
مقطع :)1١(‏ جهم(-) إشاهدة كا عند الجمع فخار ( + ) 
مقطع (ب) :فى جوف لحد ( - ) اأواعتقاك بالخيرات أمار ( + ) 
مقطع (ج) ١‏ ليبكه مقثر ( - ) عله لا يجاوزه باللبل مرار ( + ) 
السلب والإيجاب فى بدايات المقاطع الصغيرة 
ونباياتها ؛ فى المقشطع الكبير رقم :8 ) 


وهكذا تثول القصيدة فى ابتها إلى الإيجاب بحكم نسق العلافات 
فى هذا القطع ذاته » دون أن يكون هذا المأل مصادفة عشوائية ٠‏ أو 
أمرأ خمارجاً عن طبيعة «الخلقة؛ أو التكوين فى هذه القصيدة ذات 
النماسك والإحكام , 

وبذلك كله يتسم هذا المفطع الأخير باحتداد التجادل والصراع بين 
السلب والإيماب : بين وجوه صخر البو بعضها البعض ؛ ربين الدهر 
والمرث من جهة . وصخر والخلساء والإنسان من جهة ثانية . بل إن 
الوجود الشعرى فى هذا المقطم ليتذباب ويبئر بعنف وعمق ؛ وينتقل 
انتقالات متوالية متدافعة . عل غير ما عهدا ل سواه من المقاطع 
السابقة النى كانت أفل احتدادا وتفاعلا ونحولا ؛ فلقد تعاورئه أحوال 
السلب والإيهاب , وأخل كل منهما يكر على الآخر . الذى سرعان ما 


ش بعاود اهجوم هو كذلك لينتزع لنفسه أرضاً جديدة ؛ وهكذا دواليك ٠‏ 


عل غير ما عهدنا فى مقاطع صخر . على وجه الخصوص . 

ومن هنا نتكرر المفاصل والنقاط النى يلتفى فيها السلب والإ يجاب 
أو يصطدمان . وكذلك تتكرر النقاط التى يلتقى فيها السلب مع 
السلب , أو الإبجاب مع الإيماب ؛ من خلال العلاقات التالية : 


١‏ - تتناظر مراكز السلب جميعها . وتشكل منظومة واححيدة من 
خلال الصيغة الثالية : ١ل‏ » لكع زك» للع .*١‏ 


وتتناظر مراكز الإ يجاب جميعها 3 وتشكل منظومة واحيدة من يلال 
الصيغة العالية + ١9‏ س؟' س؟” س زنع ؟* , 


وتتجادل المنظومتان من خلال الصيفة التالية : 


ر انظر الشكز عل الصفحة التالية ) 
١١١‏ 


محمد صدبل غيث 


رو )ع )1 متها مقو جمتشهاا مقشه” (اللب) 


ا 


(+) ا 0 1 5-5 5 تاكتف 3 ----0123 ؟* ( الإيماب ) 


3 3 سوف نجد أن كل عنصر , أو مركز ؛ فى أى من المنظومتين 
يدخل فى علاقة تقابل مع كل عناصر المنظومة الأخرى . أو مراكزها , 
بالكيفية التالية ولتأخذ 5١‏ ) (عل سبيل المثال) : 


5 
رشكل +١‏ ) 
- ع 9# ع 
1 - 1 33 9 2 . 1 عبتم 2 

" - ومن جهة أخيرة فإننا إذا أخذنا قطاعاً من الملافات بين وبالمئل فإن : 
المنظومتين تكونت لديئا الصيغة التالية ( إذا أخذنا القطاع الأول عل ؟' تناظر ؟" وكلاهما يقابل ١١‏ و١؟‏ 
سبيل المثال ) : وهكذا , إلى آخر المنظومتين , 

١‏ تناظر "١‏ وكلاتما يقابل 1.36" وبيان هذه العلافات السابقة ‏ كما تتحفق فى القصيدة ‏ ينضح لنا 

وهكذا , إلى آخخر المنظومتين , كمايل : 


: تتجادل المنظومتان وفقاً للشكل التالى‎ - ١ 
. السلب ) جهم مكه فى جوف لحد يكم تضمئه مقمطرات يعم ليبكة" جعه المقئر والجبارى‎ ( 
2 أء 3 أ‎ 1 
. (الإيجاب) نضىه ج ته عند الجمع فخار جم طلق اليدين ركع بالخيرات امار ج2ي لا بمنع ولا يجارزه‎ 


(وفقاً لسكل ١‏ ) 


© ينبغى أن للاحظ أن أساس تحديد العلاقات وأساس الحكم عل يم السلب 
والإيماب . . إلخ . إنما هو المجال الدلالى والبنائى فى القصيدة ذائها . فعل سبيل 
المثال فد يكون البكاء فى قصيدة أخخرى ذا قيمة إيمابية عل عكس امال ها هنا . ومن 
حبث العلافات فإن الامر تابع من القصيدة كذلك . وفد تكرن العلائنات ذات 
طبيعة خخاصة ؛ كأن يقرم ببى طرفي العلاقة وسبط يؤدى إلى تحريل طبعة العلائة 
بينجم| ١‏ ففى العلاقة بين وليبكه؛ و وبالخيراث أماره . . إلخ . يقوم الثنافضي بيبا 
عل أساس وجود وسيط ببنبيا هر دافتراض؛ موث صخر , 


١١ 


التركيب الدرامى 


؟ - ويتجادل كل مركز من مراكز إحدى المنظومتون مع مراكز 
المنظومة الاخرى جميعا . ويتمثل ذلك كما بل ؛ 
تضميه مقمطرات وأحجار 


ل لمم 


نضىء شخ غلا الجمع فخار مشخ طل اليدين قف بالخيرات أمار كف لا بمنع الئاس ولا يجاوزه مرار , 


( ونا لدكل ؟ ): 
م - أما القطاع المأخوذ فى الحالة الثالثة ٠‏ فإنه يتجسد لنا حين 20 يقابل وجهم؛ (- )ودف جوف لد ( - ) . 
نستخرجه من القصيدة ‏ فى الصورة الثالية : والقطاع التالى له يتمثل هكذا : 
«جهم؛ ( - ) تتناظر مع دفى جوف لحد) ( - ) ؛ وكلاهما يقابل دعند الجمع فخار؛ ( + ) تتناضر مع «طلق اليدين» ( + ) ١‏ 
وتضىء ( + ) و وعند الجمع نخار: ( + ) . وكلاهما يقابل فى جوف لمد؛ ( - ) و «تضمئه مقمطرات وأحجاره 
والقطاع التالى له يتمئل هكذا : (*). 
وى جوف لحدء ( - ) نتناظر مسع «تضمنه مقسطرات» ( - ) ؛ وهكذا إلى آخر المنظومئين . 
وكلاهما يقابل «عند الجمع فخار؛ ( + ) و وطلق اليدين» ( + ) , غير أنه يمكننا أن نتبين ثلك العلاقات فى مجموعها , وأن نتبون 
وهكذا إلى آخر المنظومتين , النسق الذى يضمها معأ . والذى تتحرك من لاله ممتلف الفوى 
وبالمئل , فإن : والعناصر وصراعاتبها وتوافقاتها فى هذا المقطع كله ؛ بفضل الشكل 


دئضىء؛ ( + ) تتناظر مع دعند الجميع فخان ( + ) ؛ وكلاتما التالى : 


نسل علاقاث التناظر والتقابل يان مراكز السلب والإبجاب فى المقطع اللامن * 


» الخنطوط المائلة (المتصلة الموجبة أو المتفطعة السالبة) تشير داليأ إلى 
علاقات التمائل والتساوى ؛ على حين تشير المنطرط الأفقية والمراسية إلى 
علافات التنافض رالتضاد , 
وال 


الع مش ور الل محل انض ووه الست 


الع مش ور الل محل انض ووه الست 


يبسط سلطانه الحدلى على بيتين كاملين ينصاعان للأمر فيه . فيقيمان 
أففاً واسعاً من الذكرى » ومن التجارب التى ثمتد فى المدى الواسمع بين 
تجارب الحيرة والضلال 2 ونجارب الفقر والبؤس والاقثار . النى تعمل 
جميعها على استدعاء صخر واستحيائه . وطلب عونه وعطائه . 
واستحضاره . من خلال الوجد والبكاء ٠‏ وبفضلهمال الوقت نفسه ٠‏ 
وندائه واستدعائه فى كل زمان تقع فيه هذه التجارب , على نحو يجعل 
صخرا مرة أخرى م سيدا للزمان وصاحباً لكل زمان (كما سنشهد فى 
البيت الأخير) , 


لا ا 


وفضلاً عن هذه التناظرات الدلالية العامة السابقة التى قامت بين 
متيطعات المقطم الثامن الكبير وسائر مقاطع القصيدة ؛ نجد تناظرات 
أخرى مشاببة قائمة على التكرار . وتأخدذ ‏ فى غالب الأحيان - 
طبيعة التكرار اللفظية المحددة اللمباشرة ؛ إذ تتكرر ألفاظ بعينها » أو 
تنكرر ألفاظ ننثمى ١‏ بصورة محددة ومباشرة كذلك , إلى حقل دلالى 
واحد . 

ونخضع هذه التشاظرات . هى أبضاً , لذلك القانون الثابت 
السارى فى القصيدة عل الدوام ؟؛ قالون تلدعيم الإيجاب ل رجود 
صخر وتكريسه ؛ فى مفابل تأكيد السلب فى وجود الخنساء ؛ فداء 
لصخر ؛ ووقاية له وصيانة . 

أما وجوه الإيجاب المتناظرة فى وجود صخر . فإن بياهها كما يل : 

3 «نضىء اللبل صورنه» ؛ بمقطع )١(‏ ؛ بيث رقم (9؟) ١‏ 
و دحميل المحياء ؛ بمقفطع صخر الثاني دهو ‏ الكامل» بيت رقم 
(148) . 

؟ - وضخم الدسيعة؛ . فى مقطع )١(‏ . بيت رقم )"١(‏ ! 
و دضحم الدسيعة» فى مقطم ( ب ) من المقطع الثامن نفسه «هوب 
ضخم الدسيعة» . بيت رقم (8") , 

م - «كريم؛ ء فى مقطم )١(‏ . بيت (91) ١‏ و«كريم: . فى 
مقطع صخر الثالث «هو ‏ لا يمشى لريبة» ؛ بيت رقم (15) . 

؛ - «جلد» ؛ فى مقطع (1). بيت (1") ؛ و «جلد» ؛ فى 
منطع صخر الثانى . وهو الكامل» . بيت رقم (18) . 

ونلاحظ أن هله التناظرات الإيجابية تدرر حول معان الاضاءة ؛ 
وضخامة الدسيعة . والكرم . والجلد ؛ عل هذا التوالى . كما نلاحظ 
أنها تجسع بين مقطعى (1). و( ب )؛ ومقطعى صخر الثان 
والثالث دون مقطعه الأول وهو السبنتى» ؛ على حين يجمع واحد من 
هذه التناظرات بين المقطعين )١(‏ . و( ب ) فحسب ؛ أى أنه تناظر 
حرج من داخل المقطع الثامن نفسه وينتهى فيه . دون أن يتعداه إلى 
سائر القصيدةٌ ٠‏ ولنسم هذا التساظر (ضخم الدسيعة ‏ ضخم 
التسيعة) حاار وغلياة , ولندع لغرب الآن - إلى حين قريب , 

أما وجوه السلب اللفظية المثناظرة مع وجوهه فى وجود الخنساء ؛ 
فإنا تنمثل فيا يل : 

١‏ - التناض بم بن معنى البكاء فى «ليبكه؛ من المفطم (ج ) ببيت 
رم (4*) . ومعانى البكاء الممتدة : على مدى معظم المقطع الأول 
للخنساء ء دهى ‏ العبرى؛ ؛ فى «ذرفت» بيت رقم )١(‏ ؛ و «فيض 
احلدل 


يسيل على الخلذين مدرار؛ ؛ ببيت رقم (؟) ١‏ والفعل «تبكى؛ الذى 
تكرر فى الاببات الثلاثة النالية (*) و (4) و(2) . وما تبع هذا الفعل 
من لوازمه البكائية , 


؟- التناظر بين «مقترع ٠‏ و «إقتاره ٠.‏ وكلاهما موجود فى المقطع 
(ج ) . وكلاهما أيضاً موجود فى البيت رفم (4") . 


* - التناظر بين الدهر فى قوها «أفنى حريبته دهره . فى مقطع 
( ج ) . بيت (4”") ؛ و «الدهر الذى بسط سلطانه على القصيدة 
وبرز وجوده فى مفاطع الخنساء الثلاثة الاولى ست مرات ؛ فى مقطع 
دهى ‏ العبرى: ثلاث مرات . ولى مقطع «هى ‏ العجول» مرتين . 
وفى مقسطع «هى . الساهرة: مرة واحدة . (لم يرد اسم الدهر فى 
مقطعها : دهى ‏ ما لعيشها أوطار) . 

4 - التناظر بين الظلام فى فرها «بمهلكة كأن ظلمتها فى الطحية 
القاره فى مقطع ( ج ) ببيت رقم (") . والظلام فى قرفا «فبت 
ساهرة . . حتى أنى دول غسور النجم أستار (من الظلام) » ؛ فى قُْ 
المقطع الثالث للخنساء «هى ‏ الساهرة» ببيت رقم (79؟) , 


ونتلاحظ أن هذه التناظرات السلبية تدور حول معان البكاء . 
والإقتار . والدهر . والظلمة ؛ على التوالى . كما نلاحظ أنها تجمع بين 
مقطع ( ج ) فحسب من جهة . (أى دون المقطعين )١(‏ و( ب) ء 
وذلك على النقيض مما حدث فى نناظرات صخر الإيجابية السابقة التى 
انتصرت عل المقطعين (!) ؛ و( ب ) دون المقطم ( ج ) الاخير) 
ومقاطم الخنساء : الأول والثائى والثالث دون مقطعها الأخير د«هى ب 
ما لعيشها أرطار» من جهة أخرى , وذلك أيضاً عل النقيض مما حدث 
فى تناظرات صخر التى توزعث على مقطعيه الثاى والثالث دون مقطعه 
الأول «هو. السبنتى» , ثم إننا نلاحظ أنه قد اجدمع فى المقطع ( ج ) 
(بطبيعة الحال) طرفا واحدٍ من نناظرات الخنس. . بل إنما ٠‏ فوق 
ذلك . يجتمعان فى بيت واحد من هذا المقطم . هو البيث رقم 
(4") ؛ وذلك هو التناظر «المحلى» الثانى . وقد ثمثل فى «مقتر ب 
إفتار » . ( لى مقابل التناظر المحل السابق القاص بصخر ) . 


وبذلك نجد فى كل مجموعة من المجموعتين . اللتين يضم كل مني 
أربعة نناظرات . ثلاثة نناظرات متجاوبة فيا بين مقبطمات المقطع 
الثامن الاخير. وسائر مقاطع القصيدة ؛ وتناظراً واحداً محليا 
ينجارب طرفاه فى داخل نطاق مقيطعات المقطع الثامن نفسه . نلا 
يجارزائه إلى سائر مقاطع القصيدة . كما نجد أن مجموعة التناظرات 
الخاصة بصخر لم تمتد إلى مقطعه الأول وهو السبنتى» / عل حين 
نجد أن التناظرات الخاصة بالخنساء فد انحسرث عن مقطعها الآخير 
«هى ‏ ما لعبشها أوطار: فلم تمسه . ولكل ذلك دلالته التى نلقاها فى 


عل أن هناك وجهاً لافنا آخر من وجوه التقابل ذى الإحكام 
والانساق بين مجموعنى التناظرات هاتين وكذلك بين أطضراف كل 
صوعة والأخرى , وهر وجه ينرم على أساس لسد محكم يربط بين 
المجموعئين ووجودهما الخاص فى داحل هذا المقطع الثامن الأخير . 
ويتضح هذا النسق من الشكل التالى : 


: )-١ | )+( 

الإيجاب فى مقطمى )١(‏ و( ب) السلب فىمقطع ( ج ) 
سه سه نه مهار سه ره سه رن سر 
م 7( 5 ' +)|(-) ل 44 هف 
1 1 5 4 ) 3 4 

- 
0 3 
عم 103 
يي ددا 1ه ية مد 


الشكل الأول لبيان العلامة بين مجموهتى التناظرات اللفظية ومفرداءها 
ل المقطع الثامسن 


ومؤدى هل أن إيهاب صخر فى مقطعى( | ) و( ب ) يقابل السلب 
الكائن فى حياة الخنساء والقوم والوجود فى المقطع ( ج ) . وموداه 
كذلك أن العلاقة بين مفردات المجمرعتين تقوم عل نس منتظم من 
التقابل الذى يجمع كل صفة ونقيضها , منخخلال ذلك الترتيب اللدى 
يجعل السلب الأول مقابلاً للإيجاب الاخير . وهكذا دواليك إلى أن 
يجمل السلب الاأخيرمقابلاً للإيهاب الأول . 


وبيان ذلك أن البكاء فى «ليبكه: يقابل التماسك وكف البكاء 


الكامنين فى «جلد؛ ؛ وأن الظلمة فى «ظلمتهاء تقابل الضرء فى 
انضى )٠‏ : وبالمئل فإن الدهر وما يعقبه من هلاك وفناء ؛ يقابل 
والدسيعة» الضخمة ؛ وما حمله (فى أفل القصيدة) من حياة وبقاء 
وخخلود . وكذلك فإن الإفتار فى «مقاروء يقابل السعة والمدة فى 
اكريم» 

وتزداد هله العلاقاث جلاء ووضرحاً من خلال التخطيط التالى 
الذى سيهيىء لنا الآن أن نتحدث عن التناظرات المحلية : 


( إيجاب المقطعين الصفيرين (١)و(ب))‏ 


ست سم حت حنمن سن يت ل ب سلس ب م اح اس سس الس 
3 ظ 
)ع2 نضىء ساس له ضخم الدسيعة ينبنت جد عه كريم » جلد 
م اج امم | 
اع | يرا ست احم | ةن 
ا ٍ ا د مور | / 
1 ا ١‏ َه ! 
)0 ظلمتها هل دغر ل سو مقر 5 ليبكه 
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' (السلب ف المقطع الصغير (ج ) 
الشكل الثال لبيان العلاقة ين جمرعق التناظرات اللفظية ومفرداهبا لى المقطع الثامن 
/ا١١‏ 


محمد صديق فيث 


إن التناظرين المحليين «ضخم الدسيعة» و دمقتر» يكونان فيه بينهها 
هما كذلك ‏ تقابلاً فريدا واضحاً لا يتكرر مثيله بين أى طرفين يخرجان 
عن الشلاتى القائم على الترئيب الوارد فى الأبياث والمثبين لنا فى 
الشكلين . 

ويقوم هذا التقابل بين بين «ضخم الدسيعة؛ و «مقثر؛ ليتساوق مع 
الإإطار الدلالى الذى يجمع بين «ضخم الدسيعة) مع اكريم) فى مقابل 
ادهرة مم (مقار) ٠‏ وليوحد بينها حميعا فى هذا الإطار الذى يجمع بين 
هله التناظرات الأربعة الداخلية درد التداظطرات الأول والأخيرة (انظرٍ 
الشكل السابق) , والذى يجمل ضخم الدسيعة كرياً ؛ والدهر مقترا 
بخيلاً ؛ فكأئما هى العلاقات الداخلية الباطنية التى تدين بها الخنساء 
الدهر . وتعل صخرأ عليه فى ميزان الخير والعطاء 1 

وهكذا نجد نجد أن وجوه االإيهاب النى نشكل أطراف المجموعة 
المتناظرة فى وجود صخر فى المقطع الثامن تنطوى فى باطنها عل علاج 
وجوه السلب فى المجموعة المقابلة فى وجود الدهر وصخر ذائه » ووجود 
الننساء والفوم (والناس أحمعين) 3 فنكر عليها وثنفيها ل وتعادها 
وتلفيها . وآية ذلك كله ؛ أن تلك الحدليات تصل حميعها إلى فرار 
متناغم جديد , ومآل إيجلى فريد . فى هذا البيث الفريد الذى يختم 
القصيدة ؛ 
ولا يملع الناس إن سالوه خلمثه 

ولا يجاوزه باليبل مرارة 

حيث يزول البكاء . وينلاشى الدهر (كما سنتبين بعد) ؛ كما 

يتلاشى ما يصنعه فى حياة؛ القوم » من إقتار : وتنجل ظلمة الليل ٠‏ 


الذى يستضىء بنور صخر . فيهتدى فيه كل الجبارى المرار . وبذلك 
يكون البيث الأخير قد ولد من باطن تفاعلات عدة . وبخاصة 
تفاعلات مجمموعنى التناظرات الإيجابية والسلبية المذكورتين . 


وى هذا السياق يتضح لنا السر فى أن هذه التلاظرات اللفظية 
السابقة لم تسرام إلى مقطعى :هسوب السبئتي؛ و دهى ‏ ما لعيشها 
أوطاره وم تشملهما ؛ كبا لاحظنا من قبل . فى ححبن امتدث إلى كل ما 
سراهما من مقاطع القصيدة . إن ذلك ليرجع إلى أن سياق المقطعين 
يعمل بوجه ححاد ضصد الحياة وإرادة الحياة ؛ فالسبئتى الجرىء ببدر 
الحياة » ويئجه نحو وجود مغاير ها ولفرارها وتناغمها ؛ والزهد ل 
الحياة رالئخل عنبا الكامنان فى «هى ‏ ما لعيشها أوطار؛ يعمل ضد 
المجاهدة الباطنية للخنساه للدفاع عن صخر , والوفوف بجانبه ضد 
الدهر . لكى تنسج بالبنية نسجا يويد أخاها ويخلده ريحييه ٠‏ برهم 
صروف الدهر ونسجهالمضاد للحياة والأحياء , الذى ظل يدور حمرل 
مركزه الفديم المخيف ١‏ يسدى ونبار ؛ ؛ وظل يسلك القصيدة 
وعناصرها وأبئيتها جميماً ؛ إلى ما قبل سحظة المننام الحاسمة ؛ التي 
تتمثل فى البيث الأخير الذى كان صدى حتميا لعلاقات بنيوية ودلالية 
بمتدة وعميقة , وثمرة طبيعية لتفاعلاث جدلية' ظاهرة وباطلة , 


لقفد فالت الخنساء ذات مرة إن الدهر و (وحيده) يسدى وثيار» ٠‏ 
ولكنبا تقول له الآن , ببذه التفاعلات وئلك العلاقات : 

ولست وحدك ايها الدهر الذى ينسج الحياة والمصائر 
رالرجود ! *, 


© تقتصر دراستنا للمفطع الثامن على وجورهه البنائية وعلافائه التركيبية الدرامية مع القصيدة فى مجموعها ؛ وترجىه الدراسة التففصيلبة له إلى حمين آخير . 
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أو جدل السرد والحوار 


٠‏ وإن انطوى كل منا فى أعمافه على مزاج متفرد منافض 
لصاحبه , ولكن نمىء أوقات يبز ليها المزاج الثاوى لى 
الأعماق ليثير الفبار والتحدباتث »؛ . 

( الرواية باحس )"2١‏ 


لقد أحدثت «ميرامار؛ بححق , فى الواقع الأدى العرى بصفة عامة . وف واقع الروابة العربية بصفة خاصة , محولا جدرياً 
فى الإبدااع الروائى . لقد حورت الأشكال وخعلخيلت البئيات الروائية , سواء النجيبية مما أو غير النجيبية . إن النافد 
ليحار حقا فى اختيار المبجج النقدى الإجرائى لمقاربة دميرامار» بوصفها علامة راضحة فى طريق الرواية العربية الطليعية , 
وبعد أن تبددث غيوم الحيرة : استقر الحخثيارنا على الشعرية (706]3908) وعلل ما تقدمه لنا ‏ بوصفها ممجا تقديا 
معاصرا , يجنح إلى العلمية الممكئة ‏ من أجهزة مفاهيمية . وأدواث إجرائية ؛ ومصطلحات نقدية دقيقة . نحده بصورة 
أوضح علاقة الذات الثاقدة بالموضوع المثقود . وندعو إلى الحوار الجدلى بيابما . لماذا الشعرية أيضا ؟ لأننا لا ثريد لهم 
النص الروائى فهما محلقا فى أجواء التجريد أولاً ؛ وثائياً لأن الشعرية لا تركز ب رغبة فى تحفيق أكبر ندر ممكن من 
الموضوعية العلمية ‏ على الحكاية بل على المحكى الذى يحملها فى طيه . وهذا لا يعنى ألبتة أنبا تصدر ‏ فى الممارسة 
النقدية ‏ عن ثثنائية المحكى واحكابة . وإنما يعنى أنها ندرى ‏ على النقيض من ذلك أن المحكى هو اللى بنتسج 
الحكاية . وهذه النظرة الموحدة مغايرة للأحادية التى تعتقد ‏ فى رؤية ثثائية ‏ أن الحكاية هى التى ننتج المحكى ؛ فتحليل 
المحكى هو تحليل للحكاية الضمنية بطريقة أبعد غورا فى الضمنية . ينطلن هذا التحليل من بعد الرواية الجمالى ليستجل 
أدبيتها وشعر ينها وفق ممارسة النقاد الشعر يبن (ققا006616) النقدية التى تتنارل عناصر المحكى . 


من هله العناصر التى لها علاقة بالسرد مثيلة والمنظور السردى: أر 2 والشخصى النسبى . وفى هله الحال سئكون الحكابة طائرته فى ظلمة 


دزاوية الرؤية؛ أو دوجهة النظره بمفهرمها المتصل بالمحكى بصفته 
شكلا لبئية , لا بمفهرمها المنصل بالحكاية ٠‏ الذى يشكل هدف 
دارسى إيديولوجيا النص الروائى ومؤولى مضامينه . 

إن إبراز وجهة النظر بالمفهوم الإبديولوجى سيؤدى حت بالناقد إلى 
إعادة كتابة الرواية بكاملها , أو يجره إلى مازق التأوبل الدان 


© نجيب حفوظ : دميرامار) دار القلم . بيررث ‏ لبئان , 191/4 لط : 1 ء 
5 فكثية مصر) . 


التأويل وضبابيته . 

ويمكن أن يعقب نافد شتراوسى* , همه هو البحث عن البنية 
والدلالة , بأنه من الممكن تناول «ميرامار: انطلافا من وبنبات 
بسيطة:* * تتجل فى العلائق المهيمئة فى الرواية ؛ والمحددة لششائيات 
وجهة النظر والسلوك . غير أله فى هله الحال ‏ سيكون الناقيد 


© نسبة إلى كلود ليثى - شترارس . 
000 راحم ججريماس «الدلالية السبيرية؛ . بوف ؛ باريس ١9845‏ 


١١ 


محمد إسريرل 


البنيوى الدلالى فى مستوى القارىء الذكى الذى سيكتشف بسهولة 
فائقة عدم تطابق وجهة النظر والسلوك فى هذه الرراية الجديدة . 
سيعرفث مثلاً أن وسرحان البحيرى» المدعى الشورة 0 والعساشق 
الثروة ؛ / نحظ دزهرة» (التجسيد المادى للثورة) التى أحبته بأية عناية 
لديه . سبدرك هذا القارىء م دون كبير صعوبة ‏ أن الفعل الجنسى 
الداعر الانان والإجرامى اللا مسثول مع «زهرة؛ يفضح القول العاهر 
والذان الإجرامى اللا مسئول فى الثورة . سيعلم الفارىء الفطن أن 
«زهرة؛ لورة طبيعية ثابتة ومسئمرة . وأا ستنمو ونتطور إذا وجدث 
التربة الخصبة . كما سيستشف ذلك بسهولة من هذا الحوار الدال فى 
بساطئه : 

« - وأنت يا زهرة . . هل تحبين الثورة ؟ 

(تسي ا 

- إن تحبها بالفطرة » . رص .)1١8:‏ 

سيلاحظ هذا القارىء س بلا كبير عناء ‏ أن «(سرحان البحيرى» 
مجرد ممثل مسرحى بلعب دور الثائر على مسرح الحياة ؛ دون أن يكون 
ائرا ححفا مثل «زهرة؛ ‏ عل الافل ‏ التى تعمل لتغيسير وضعيئها 
الطبيعية ؛ وأنه يتفن بوعى حاد دور خيانة زهرة الثررة وثورة الزهرة » 
كما بنضح ذلك من اعترافه العفوى*" أو المجلوب عن نفسه وعن 
دمتصور باهى؛ وعن الفتاة الفلاحة التى تمارس الورة بالمفهوم 
الطبيعى سم لا بالمفهوم النضالي الحزن التنظيمى والإيدبولوجى ‏ بل 
تعيشها ونحياها وتعانيها من الداخل فى حدود وعى 0 
الطبيعى والجسدى بلا قناع . إذ يفول ' «أدركثُ بالغريزة أننى ممثل 
الثررة الأرل ؛ مع احتمال مشاركة منصور فى ذلك ( , .. ) وملحث 
زهرة فقلت لنفسى إما تمثلة الثورة الأول . وتذكرت ت كيف دعث لها 
أمامى مرة . وكيف لفحتى صدق الدعاء وحماسه البرىء» , ( ص 
155) . سيدرك القارىء اليقظ أيضاً أن دزهرة؛ بطل إشكالى يمسد 
الوعى الممكن ؛ فى حين يشخص وسرحان: الوعى الواقعى المخاطى ه 
الغافل السرحان (صيفة المسالغة ص سرح 03 وأن [زهسرة» مصباح 
ديوجينى ؛ يكشف ب -فى وضح البار ‏ حقيقة الخولة أمثال وسرحان) 
(الذئب) و «منصورء حائن الثورة وخسائن أستاذه وصديقه القائر 
الحفيقى والمناضل الشريف دفورى؛ وزوجته «درية؛ ‏ كما يظلهر ذلك 
من اعترافه التلقائى هذا : دنظرت إلى وجه زهرة الشاحب . ودموعها 
الجافة على الوجنتين ٠‏ ونظرتها الكسيرة الذابلة . فخيل إلى أننى أنظر 
فى مرآة ( .. . ) أجل أنظر فى مرأة» . (ص : لم1 ) , 

غير أننا ‏ نلافيا الخطورة ركوب زورق التأويل المغامر والمتخبط فى 
مرج النسبية المدلاطم , والغاسر فى يوم عساصف - سلبرز شعرية 
«ميرامار اعتمادا عل المنظور السردى: بوصفه عتصراً من عناصر 
السرد الأساسية ٠‏ ومقارئين السرد بالحوار فى صراعهما حول مساحة 
المحكى الروائى . 

ننغيا من هله الممارسة النقدية النى لا تعدو كرما محاولة . إبسراز 
جدل السردية والحوارية . ولككن ما دلالات هلين المصطلحين 
النقديين ؟ 

السردية من السرد . أى الوظيفة النى يقوم بها السارد التقليدى 
© التاكيد 
١١‏ 


عبر المقال من علدنا , 


وال موضوعى ٠‏ لكن مفهوم السردية قد اتسع وامئد ليشمل علاقة 
السارد التقليدى والموضوعى الحميمية بالمسرود له . وبالشخصية 
الممثُلة ؛ أوعلاقة الشخصية الساردة بالمسرود له وبالشخصية الممثلة , 
أو «المنظور السردى» والضمير الذى يئم به السرد ؛ سواء كانث الكتابة 
الروائية تقليدية أو جديدة . 

أسا الحوارية فهى من الحوار الذى يشكل المشهد (06غع5) 
الروائى ؛ والذى يقدم لنا حوار 2 شخصينين أو عدة شخصيات شر 
أن مبخائيل باخختين يعطى هذا المصطلح النقدى مفهوماً أوسع يجاوز 
فى نسوغه الدلالى الثر ‏ الحوار المشهدى ذا الرظائف المتعددة 
(التعرف . السراع . الامتثال . الرغبة . فى كل الأزمنة , , . ) إلى 
الحوار السردى أو السرد الحوارى . وتتحقق فى السرد لحوارى أسلبة 
اللفات الاجتماعية والأدبية بمختلف مسثوياتها ٠‏ وشبعا لشفرة 
(008©) الكائب الذى يتذكرها أو بيسترجعها بعدما كان قد سمعها أر 
فرأها . ثم بعيد كتابتها بأسلوبه المتميز الجديد ؛ أو ينسبها (بعطيها 
الشكل التعبيرى الأنسب) فى صورة أسلوبية بديعة : إنه يمزجها , 
وهذا المزج هر ما أسماه باختين والتهجين» (101580108]طنإط'!) ‏ 
وسماه جيرار جبنيت النناص (811168ن1'1046:46) الذى يتم بطرق 
متعددة : 

١‏ - تفاطع نصوص متميزة مع نصوص أخرى , كما هو الشأن فى 
الجمة أغسطس» لصنع الله إبراهيم بحبث تتداخل مذكرات ميكيل 
أنجلوفى المقاطع السردية الروائية . 

؟ - تداخخل واضح بن عباراث ترائية وأخرى معاصرة . أو بين 
أسلوب قديم وأسلوب حديث ؛ أو بين أسلوى حضارتين ممتلفتين أو 
أكثر ٠‏ ويشيع هذا فى أعمال المحاكاة الساخرة (عألمروط) , 

وك تداخل خفى بين لغتين أو لغاث . 

4 - تداخل دقيق وأسلبة خفية جداً إلى خد حسباها من + 
الكائب » حيث يصعب رد كل لغة أو كل لفظ إلى مصدره الأصل , 
والبحث فى هذا النوع بحث سيزيفي . 

من وظالف هله الاسلبة الأخيرة الأدية التجديد .» والتاير . 
والإمتاع عن طريق تلوين الاساليب وتنويعها . 

لفد تطورت الحوارية على يد هذا الفيلسوف النافد إلى أن أصبحث 
اجاهاً ديا يافى الكتابة الروائية . ومن ممادىء هذا الانهاه . على حسب 
استنئاجائنا ؛ 


(أ.) دهوة السارد التفلبيدى والموضوعى إلى نفى الذات وربط 
علافة أسرية متيلةُ . وصلة إنسانية حقيقية » بالشخصيات . حتى 
يتسنى لها الكلام والإفصاح عما فى ذائها بذاتبا؛ وقول 0 ٠‏ 
والكشف عن وجهة نظرها المحثرمة . لا عن طريق الحوار المشهدى 
فحسب . بل عن طريق السرد الحوارى أو السرد المتداخل بخطاب أو 
مخاطبة الغير أو الذات أو بالمناجاة الحوارية بحيث تتعدد الضسائر 
وتتت وخ . 

(ب) الكشف الباشر. دون وساطة السارد التقليبدى 
والموضوعى س عن ذانية (وموضوعية) الشخصيات الممثلة فى رؤ ينها 
لذائها ولبقية الشخصيات وللأشياء . وهذا هو البدأ الذى بعد أفق 
الرواية البعيد , الذى إن بلغئه صارث الجنس الأدى المتميز . 


سج مماولة السارد التفليدى وال موضوعى انحاذ مسافة من الشيخصية 
بعد تكليفها بل تشريفها بمهمة السرد المتفقة مع رغبتها فيه . وعندما 
تغدو شخصية ما ساردة يجب عليها أن تتخل كذلك مسافة من المسرود 
له , كالتى المذها مئه السارد التقليدى الموضرعى عندما ابتعد عنما 
تلك المسافة . وفى هله الال 3 ينحدر السارد والمسرود له بدرجات 
متفاوئة بينهما - إلى السرد فى درجة الصفر المحالة ٠‏ لماذا هى محالة ؟ 
لأن الوجود الحثمى لادل عبارة سردية فى الروابة يتضمن وجود سارد أو 
شخصية ساردة ومسرود له , 

(د) رفضص الشخصيات الساردة والممثلة للسارد دون المسرود 
له , 

(ه) استمرارية علاقة الشخصبات بالمسرود له برغم غياب 
السارد 0 

5 تعددية أصوات الشخصيات (أو أصوات الأشياه ‏ 
الشخصيات فى الروايات الفضائية مثلاً) لتسمر «الحوارية؛ عل 
«السردية) . 

إن الكتابة أصلاً حوارية . إلا أنها ‏ فى الملحمة ‏ يطغى الراوى 
عل المستمع . أما فى الرواية فا حوار مفتوح بين الكائب والقسارىم 
الوافعيين , لا عندما يفرغ الكاتب الواقعى من كتابة روابئه وننشر 
ونوزعء بل حينم يشرع القارىه الواقعى فى قسراءتها .. غبير أن 
والشعرية, تعد وجود كل من القارىء والكاتب الوافعين وجودا ماديا 
حيا خيارجا عن الخطاب الروائى الذى فيه يدور بالمقابل ‏ الحوار 
بين السارد (علاة]08118 مآ) والمسرود له (8ئلة:081:8 عنآ) 
الخباليين . وقد كانت علامات هذا الحوار جد واضحة فى الخشطاب 
الروائى التفليدى ؛ أما فى الخطاب الحديث والمعاصر ؛ الذى ضار 
الحرار فيه يدور بين الشخصية الساردة والمسرود له . فلقد أاضحث 
علامات هذا الحوار أقل وأشد خفاء , أى أضحت ضمنية . 

وإذا كان المسرود له يحظى قدياً بالتقدبر والاحترام الأسرويين 
تبعله فيه هذه العراطلف الحارة إلى الاعترافث مبا بعبارة دالة عل تلك 
المراطف مثل قوله: وصديقى...) !اعزيزى 
القارىء ... » ؛ «ستجدرك ..248» فلقد صارث الشخصية 
نحظطى اليرم بالتقدير والاحترام نفسيهما . ومن علامات هذا التقدبر 
والاحترام 0 

. الفعل دون القول لانه شرفها بالسره‎ - ١ 

* - جنوحه (دون المسرود له ؛ الذى تكن له الشخصية الساردة 
العراطف نفسها) نحو السرد فى درجة الصفر السراب . 

وستبلغ «الحوارية» ستقبلاً مستوق كبيراً من الشفافية والتألق 
عندما يقترب المسرود له أيضا من السرد فى درجة الصفر ؛ وبوم تنزل 
الشخصية الساردة درجاث عن كونها محوراً لتوجيه المسرود له ٠‏ كى 
يتاح ها التحاور المباشر مع الذات 3 أو مع بقفية الشخصيات الممثلة » 
أو مع أشياء 2 أو مع الجميع أو اللا اأحد 1 سيئمخض ذلك عم| أسماه 
باختين تعددية الأصرات (6ذدهطاميزا20)* . 


© تعمل هذا المصطلح الموسيفى فى أصله با معنى المجازى (صرث الشخصية 
أو صوت الشىه ‏ الك الشخصية) . 


لقد جمل ضياء الشرقارى «ميبرامارة ضمن الروابيات 
الصونية»7') ؛ وأشارت بمنى العيد إلى تعددية الاصوات فى هذه الرواية 
الجديدة . غير أننا لختلف مع وجهة نظر الناقدة . التى اتمذتما ذريعة 
لاستبدال مصطلح دزارية الرؤ بة؛ أو ووجهة النظره أو «المنظور 
السردى؛ ب «الموقع: بمفهرمه الإبديولوجى , إذ قالت : «لثن كان 
عمل قد ركز عل بلورة مسألة الموقع للرارى ؛ وحاول فى حدود 
قدرته ؛ إظهار دلالية الشكل بإظهار العلاقة العضوية بن موقع 
الرارى ومط البنية التى بها يقول , فإنه حاول أيضا قراءة الإبديولوجى 
بقراءة الفنى , وذلك عن طريق البحث فى علاقة الراوى بما بروى ويمن 
يررى ٠‏ وف ما بحسل فيه الراوى من ثقئياث تساعده عل نحفيقن 
روايته . أى على إفامة نركيب لغرى فنى . 

ليس استخدام الفنى عملاً بريشاً ؛ ومن ثم ليس الفنى عملا 
يريا ؛ صافياً , أو مئزهاً . بل هونشاط بشرى , يعبر ويقول ؛ من 
حيث هو كذلك إيدبولوجى ؛ للقائل موفع فيه(" . 


وإذا أردنا تحليل قولة الناقدة تحلبلاً إيديولوجياً فإننا نجد أن كل 
الصفات التى أسندتا إلى العمل الفنى ندل على أحكام فيمية معياربة ش 
ولسنا نكر وجهة نظرها هذه بصفة مطلقة , ولا ننكر إجرائية ا ميج 
الإيديولوجى فى النقد المعتمد عل الدلالية والإشارية أو السيميائية ؛ 
ولكننا لاحظنا ‏ فى وافع النقد العرى ‏ غلبة هذا المج بلقفصائن» 
ونفائصه عل التحليل القائم عل أساس من الشعربة . وى هذا 
الصدد نسوق وجهة نظر أخرى ليمنى العيد نؤكد ما نذهب إليه » لما 
تزخر به وجهة نظرها من مصطلحات اجتماعية , برغم اعترافها 
الصريح بأنها تفرأ الإيديولرجى بقراءة الفنى » إذ قالت : «إن الفرل 
السردى يكتسب فنيئه بديمقراطيته , أى بانفتاح موفع الراوى عل 
أصوات الشخصيات ؛ با فيها صرت السامع الفضمنى ٠‏ فيترك لهم 
حرية التعبير لياص مم ٠‏ ويقدم لنا منطوقا هم المختلفة والمتفاونة 
والمتنائضة ؛ وبدلك يكشف الفنى عن طابع سياسى عميق ٠‏ قوامه 
حرية النطق والتعبير»9؟ . 


وإننا لنؤجل توظيف المتبج الإيديولوجى إلى أن تمارسه على عمل 
أخر ؛ لنضيف الآن إلى نقد يمنى العيد «الفنى: إضافات نعدها ذات 
أهمية فصوى ومتمحورة حول مكونات أخصرى للخطاب السروالى ؛ 
نظهر بشكل جل كيف يعمل نص «ميراماره الروالى ٠‏ 


لقد حققت هذه الرواية حقاً فى مجال الإبداع الروائى المفترح دوماً 
على الجديد نفلة نوعية فى الحوارية الثى يميل فيها السرد نحو درجة 
الصفر الخبالية . هذا هوما يدفعنا إلى حسبان «ميرامار» قمة الحداثة ل 
إبداع شكال روائية جدبدة . ما معالم هله الحدالة ؟ إنها : 

. غياب السارد ذى «الرؤ ية من وراء؛‎ - ١ 

. غباب السارد ذى «الرؤ ية مع»‎ - ١ 

م - غياب السارد التفليدى والموضوعى ذى «الرؤ بة من 
الخارج» ؛ التى نتضمن ل الآن ذائه ‏ على حسب رجهة نظر الناقد 
الفرنسى 4ل6 0 م188 (الرؤ ية من وراه» , التى تقابل فى الوفت 
نفسه «الرؤ ية من الداخخل» التى هى «الرؤ ية مع» . 

؛ - وجود أربع شخصيات ساردة ! وقد أشارث بمنى العيد إلى 
ذلك , 


وفنل 


محمد إسربرل 


ه - التهاء الرواية إلى الصنف السردى الداخعل ‏ حكاية (إذا 
نحن استخدمنا مصطلحات جاب لالثفيلت النقدية) المقابل للصنف 
السردى الخارج ‏ حكاية 1 

لنميز أولاً بين صنفى السرد الداخحل ‏ حكاية الإعدادى والممثل : 

(أ) الصنف السردى الإعدادى (105161عناه): يكرن فيه 
إدراك الشخصية الساردة الخارجى والداخل واسعين . وتقيدم 
الشخصية الساردة فى هذه الحال جملا عن الأحداث وعن 
الشخصيات الممثلة وعن خطاباتها بلغتها الخاصة . وبإمكانما أن ثقوم 
أيضا باسترجاعات واستباقات ممكنة . لكن من المحال فيها الوجود فى 
كل مكان ١‏ ومعرفة كل شىء . أما فى ما يتعلق بقانونها السردى 
الأساسى وضميرها النحوى ؛ فإنها داخل ‏ حكاية . سرد بضمير 
الأنا (و/أو النحن) . ولى ما بتصل بدرجة إدخال خطابات الممثلين , 
فإنها سردن (28/353]19156) خطابيها الداخل وخسطاب الشخصية 
الممثلة الخارجر (4) ٠‏ ويمئل هذا النوع السردى رواية «الكرئك» 
لنجيب غفرظ 0 ففى هله الرواية هناك شخصية ساردة مببى * السرد 
وئروى عن أحداث رشخصيات بضمير الأنا/ النحن . وتجلب أقوال 
الشبخصيات الممثلة إلى حد يتموقع فبه السرد داخخل الحوار بشكل بارز 
جدا ؛ وتلفل الحوار والحركات المصاحبة له ؛ وتتحدث بالمساجاة 
الحوارية التلفائية أو المجلوبة ( فلت لنفسى .. . ) ٠‏ ونكف عن 
السرد ليبدا الحوار المشهدى المتعدد الأصوات ؛ وتسردن أحياناً بعض 
أفرال الشخصيات . كادت «الكرئك» نتعدى المتحقق فى الحوارية 
وتسمو إلى ما بلغته دميراماره فى مجال الحوارية لولم ترجد شخصية 

٠‏ ساردة بلا اسم ٠‏ طغى صوتها على أصوات الشخصيات الممثلة 
الأربع . النى حمل فصرل الرواية الأربعة أسماء هذه الشتخصيات 
عنرانا لما : ترنفلة ‏ إسماعيل الشبخ ‏ زينب دياب نخالد 
صفران . غير أن هذه الشخصيات لم تبلغ درجة الشخصيات الرواة 
التى بلغتها شخصيات «ميرامار: الأربع , 

(ب) الصدف السردى الممئل ([8010536): يكرن فيه إدراك 
الشخصية الساردة الداخل والخارجى محدودين . تقدم كذلك هذه 
الشخسية مشاهد الاحداث وخطابات الشخصيات الممثلة 
بلفتها . وإذا نحن حماولنا معرفة كيفية إدنعاها خطابات الشخصيات 
الممثلة ٠‏ فسللاحط أنا تدخعل خطابات الممثلين الارجية كلما 
استطاعت التفاطها , وتجلبهاإلى المسرود له بالأسلوب المباشسر » أى 
بالمناجاة وحاطبة الذات عن ذاتها أو عن الممثلين , أو تنقلها إليسه 
بالأسلوب غير المباشر . أى بالمناجاة وماطبة الذات كذلك . إنها 
تروى بضمير الأنا (أو الأنت أو اهو اللذين يعنيان الانا)*) . هذا هو 
الصئف السردى ل «ميراسار» , غبر أن هذه الرواية رسمث أربع 
شخصيات ساردة . تروى وتحاور نارة ٠‏ وتمثل ويروى عنها وتحاور تارة 
أخضرى . وفد كادت «قلب الليل» تتخطى الشكل السروائى ل 
«الكرنك: بشكلها الذى يتأسس عل الحوار المشهدى ؛ إذ تتحاور 
شخصيتان ولكن ثلعب الأولى دور السرد بما هر حور لتوجيه القارىه 
موجر جدا , ونكتفى بطرح الاسئلة عل الثانية النى تروى قصتها . 
التى تشكل النسبج الحكائى للرواية بسردهة وحعواره . وعد ذقلب 
اللبل؛ رواية ححوارية ؟ إذ تفنضى الحوارية تعددية الشخصيات 
المتكلمة والمتحاوررة ‏ بصفتها أيضاً شخصيات مثلة ‏ مع 
الشخصيات الممثلة البائية , وتخاطب ذاها وتناجيها بحبث نكثر 
تفيل 


الضمائر وتتنوع , وتتلون تبعأ لذلك الخطابات وأسالييها . كما فى 
رواية دما تبقى لكمء لغسان كتفال : 

؟ - إن الشخصبات فى «ميرامار؛ ساردة وممثلة . لكن عدد 
الشخوص الرواة لا يجاوز الأربعة . إن درجية التمثيل تنزل حينم| تكون 
الشخصية ساردة ٠‏ وترئفع حيلهما تكون مثلة ومسرودا عنبا فى هذه 
الرواية وبما أن السرد والتمثيل يقعان فيها بالتناوب.فإننا نستخلص أن 
فى «ميرامار؛ تعادلا نسبيا بين السرد والحوار . ويجب التذكير فى هذا 
الصدد بأن التمثيل لا بعنى ا حوار أو السرد ٠‏ وإن كان يمكن أن يعنيهما 
معا. ونستخلص أبضا أن الرؤية وافعية : كل شخصية ترى 
(بدلالات الفعل الثلاث : الرؤية ‏ الرأى ‏ الرؤيا) . وتروى 
وتشارك فى الاحداث نفسها التى تشارك فيها الشخصيات ؛. أو نسمع 
فقط عن وقائع أخرى وقعت لشخصيات لا بها علاقة ما عن طريق' 
شخصية أخرى ساردة أو ممثلة لم يئيسر هما أن شرقى إلى مسنوى 
الرارية . إن وحدة الوفائع واختلافها يحفظ للرواية تماسك عناصر بنية 
شكلها . لكننا نتساءل : لماذا أفرد فصلان لصوت وعامر وجدى» كم 
يكن صرت «زهرة؛ أجدر بالفعل الأخير بدل «عامره الذى كان 
تجاورها فيه ؟ لو فعل الكاتب لخالف ‏ على مستوى الكتابة بوصفها 
واجهة من واجهاث معرفة الحباة وتغييرها . وفعلاً مفارقاً للافعل ‏ 
عمل «سرحان؛ مثلا المؤجل للحياة والمستعجل للموث , ولأصفيئا 
إلى صوت الحزن ونشيد الألم الشعرى الأليم » ولأصبح فى الروايية 
حمسة أصرات عل الأقل بدل أربعة . لقد أفرد فصل ل «إميليا؛ دون 
الى ودون دفالح؛ فى ١السفيئة؛‏ (1954) لجبرا إبراهيم جبرا . غير 
أن تبادل اعصام السلمان» و ووديع عساف» نسعة فصرل بحبث شغل 
(عصام) الفائح للسرد حسة فصول رشفل «دردبع» المغلق للسرد 
أربعة ٠‏ جعل «السفيئة ؛ ذات الفصول العشرة تقتصر مل ثلاثئة 
أصرات فقط . ومن علامات استحضار الشخصيات الساردة 
للمسرود له ا 


(أ) طول سرد الشخصية الراوية لاسترجاعها الماضى القريب 
والبعيد لنفجير الحاضر , 

(ب) استبدادها بالكلمة فى الحوار بحيث يشغل الصوث الواحد 
فقرات . 

(ج) تداخل السرد بالحوار( قال . . قلت , . . ) . أو بذيان , 
أو ينخذ السرد شكل مذكرات ٠‏ ومهما يكن الأمر فهناك أوجه شبه 
واختلاف بين حمالية «ميرامار: وحمالية «السفيئة» . 

* 


لفد لاحفلت يمنى العيد انفراد «عامر وجدى» بأول واخر فصل سن 
«مبر أمار؛ وحرمان أصواتث أخرى منه ٠‏ إلا أنه لا يسغى أن تفرئنا هنا 
مساهمة أخرى فى النقد الحوارى حول التنافض الذى وقعت فيه الناقدة 
لما حاولت جعل ‏ نحت هاجس التأوبل الذى ينعذر إثباته لمفارفته 
البارزة ‏ «عامر وجدى؛ هو كاتب الرواية الممكن بقوها الاحتمالى 
هذا : 9؛ مبرامار» محكومة . عل تعدد الرراة فيها , بموقع الكاتب 
الراوى ٠‏ موقع عامر وجدى الذى يبدو صاحب دور مير بين الرواة 
الباقين فى الرواية ( .. . ) أضف أن «عامر وجدى» هون الرواية 
صحفى ٠‏ أى هومن يكنب 8 أى من بمكنه أن يروى كتابة)(5) ٠‏ ولقد 
أكدت ذلك بفوفا : «إنه الراوى ‏ الكائب»”© . وتئجل مفارقة 


التاربل الذى يسئده الخيال على هذا الشكل الذى ستعمل عل 
توضيحه بطريقة حوارية : بإمكان كل صحفى ‏ فى الحياة الوافعية ‏ 
أن يكتب رواية , ما أكثر الصحافيين الذين كتبوا روايات : غير أنه إذا 
كان الصحفى شخصية روائية ٠‏ انبار صرح الاحتمال والتأكيد معا 0 
لان هذه الشخصية الروائية لن نكتب أبدا حتى وإن كانت س داغل 


الرواية ‏ كائبة رواية . وحكاية «مبرامار؛ لا تختلف ‏ فى موفسوع . 


الكتابة ‏ عن حكابة «ثرثرة فوق النيل؛ . فاحكابتان تسخران معأ من 
شخصياته)| النى لا تكتب ؛ عبرة للأشخاص الذين بدعون ‏ ل 
الواقع خارج الرواية ‏ المعرفة والكتابة ولا يكتبون . ولا يرتبط ما هو 
نيل سوى بما هو كذلك . إن تخيبل الكاتب ينتج نسقا لغوبا يثير فى 
ذهن القارىء تخييلاً بؤئر فيه . وهذا التخييل الذى يقدمه الكائب فى 
نسق . وبلفة منضدة ٠‏ لا يمكن أن يصبر وافعا ١‏ إذ إن ملامح المفاهيم 
التى يعبر عنبا لا توجد إلا فى نصرر القارىء. ولعل منهج الدلالية 
الإبدبولوجى هو الذى جعل الناقدة تنزلق من الدال إلى المدلول ١‏ من 
الاسم إلى المفهرم ٠‏ رمن المفهرم إلى ا مرجع الطبيعى الملدى . وإذا 
شئنا الدقة فإن «عامر وجدى» شخصية من حبر , وكلمات فى لسق 
لغرى روائى . تتحدد دلالتها ببقية الكلماث فيه . ألم تفل النافندة 
بح : «أربعة رواة يمتبىء الكاتب خعلفهم تباعا ؛ يتنقل من واحد إلى 
آخر ليرى ما يمكن أن يراه كل واححيد 0 أوما بمكن أن يقرله ٠‏ حيين يرى 
ما لا براه غيره . ويروى الواحد من هؤلاء الرواة فيكون الآخرون 
موضع المروى علبم شخصيات مشل الشخصيات الأخرى فى 
الرواية)(*) . إن دعامر وجدى؛ شخصية ساردة ٠‏ نستقل برؤ ينها 
كبفية الشخصيات الساردة , ولقد سبق أن فلنا إن هذه الرؤ ية ليست 
درؤية من الخارج» ولا درؤية من وراء؛ ؛ ولا درؤية من أمام» 5 
ولا درؤ بة مع» ٠‏ أى «من الداخل» ؛ إذ لا يمكن أن نحضر هذه 
الرؤ.ياث أو إحداها فى غياب السارد التقليدى الموضوعى صاحبها 
الشرعى . وليست كذلك رؤ ية السارد المختبىء أو المختفى أو المرجود 
فوق ؛ لآن هذه الصفات صنفات إِغْية كذلك . أوليمبية » حيادية , 
مثلما نجد فى الصف السردى الخارج ب حكاية , إنها رؤ بات 
شخصيات ساردة . ويمكن أن نصطلح عليها ب «الرؤية من بسين» 
(بالنسبة للشخصية الساردة) الرؤ يات الأخسرى داخمل ‏ حكاية 
الرواية أو ففط «رؤبات؛ ؛ أر «اللا رؤية؛ بالنسبة للسارد الوسيط . 
لقد اضمحل ى دميرامارة السارد ذو المعرفة المطلقة , الذى كان 
بلعب دور الرسيط بين المسرود له والشخصية الممثلة . وهو م يعد 
ينوب عن هله الأخيرة مادامث لم ثنتدبه ؛ وم تنتخبه بمحضص إرادتها » 
ودرن إيعاز , ولاسيها على مائدة الحوار أو إذا خعلث إلى نفسها . إنها 
البوم ترفض كل وساطة أو وصاية . وبما أنها ترغب فى التعبير الحسر 
المباشر عن أرائها ومشاعرها . فإن الصفات العتيقة التى اشتهر با 
السارد التقليدى الموضرعى مثل «العالم بكل شىء؛ . و «الحاضر فى 
كل مكان: و «الناقل والجالب والمعبر عن كل وجهة نظره , فد ثلاث 
من الروايات ال حوارية التى يسود فيها امو الاخرى والإنسانى الجديد ١‏ 
ففى هذه الروايات تقدر الشخصية ونحترم وجهات نظرها بعد رغبتها 
فى التعبير , وم يعد هذا السارد يعرف عنبا السر والنجرى ؛ مادامث 
تعلن ما كانت تخفيه . لقد التزم بالصمت أمامها . وتنازل عن وظيفته 
فى السرد . تنازل عن سرَّذْئة الاعتراف التلقائى , وعن جلبه وثقله 
للمسروه له . بعد تغييب ذوات الشخصيات الممثلة الراغية فى 


ميرامار 


الإعراب عما يميش يصدرها . وفى الجهر القامس والمس المجساهر 
بارائها لقد نخل ‏ سواء روى بضمبر الهو أو بضمير الأنا ؛ وسواء 
كان خارج - حكاية أو داخل ‏ حكاية ‏ تل عن صرئه الاحادى 
اللا حوارى واللا يئاقش (لرؤ يته الثنائية) . والمعلفىء لنور الحسوار 
المدلى . لقد اندثرت سلطته الأبوية على الشخصيات الممثلة » ول 
حلها ححنان الأمومة . ويعبارة أوضح 5 أصبح الاب العافل يعاملها 
بعطف الأم ؛ وأصبحث الأم العاطفة تعاملها بعقل الاب 1 لقد نحطم 
صرح الثنائية بين الاب والم 5 والعقل والعاطفة 0 فى وحدة جدلبة 1 

فى غياب السارد التقليدى الموضرعى ٠‏ م بعد هناك ما يدعر يمنى 
العيد إلى الاستدلال على العجز الإنسانى بأقوال شخصيات «ميرامارة 
مثل : دل أر أكثر مما رايث إلا الفلبل0؟) ويمكن أن نضيف بالطريقة 
نفسها ولا يمكن أن نلاحظ كل شىء: ( ص ؛ 80 ) ء بما أننا ندرك ‏ 
بوصفنا بشراً- لفصنا وعدم قدرتنا على أن نرى (بدلالات الفسل 
الثلاث) ؛ ولسمع ؛ ونلمس , ونشم » ونذوق كل شىء أو أن نشعر 
به . إذا كانت جدلية العجز والقدرة هى ححقيفة الإنسان الوافعية ٠‏ 
فإن «ميرامار: قد حقفت طفرة كبيرة فى مجال الوافعية الروائية , 
لإمساكها بثلاثة أبعاد واقعية جديدة : 

(1) الإلفاء المباشر بالقارىء الواقعى فى خعضم الحياة الروائية 
المخموج . 

(ب) الرصد الاعمق للفردية والذائية والكينونة النسبية للإنسان 
وطبيعته الشخصية* . 

(ج) م تعد الحاجة ماسة إلى تدخخل السارد التقليدى والمرضوعى 
الوسيط بين المسرود له والشخصية الممثلة لرجود ‏ لى وعى معظم 
الشخصيات المثلة وفى أفوانها ‏ وسيط ينطق نيابة عنها فى منطوثها 
اللا واعى . ليست هى الى تقول بمحض وعيها وبعد اخثيار ؛ 
ومراجعة ؛ وفربلة , ونقد ما ينبغى قوله بعد التفكير فيه بسرعى 
ويقظة , وبعد الإحساس به بقرة , من يتكلم فيها ؟ من ينحدث 
بداخلها ؟ من بتموقع فى سريئها الصميمية وسريرتها الحميمية ؟ كيف 
تميز ‏ فى نطقها ‏ بين قوها وفول الوسيط فيها . لانصهار القولين 
وذوبان أحدهما فى الآخر ؟ فلئن كان نجيب محفوظ قد لمس الوسبط 
الداخلى وابرزه فى تساز لات «منصور باهى» ؛ العفوية وى اعتراضه 
التلقائى فى مخاطبة الدات أو فى مناجاتها الحوارية بقوله : «ماذا قلت ؟ 
ركيف فلته . . وم ؟ أيوجد شخص يتخذ منى وسيطا كلما شاء هواه ؟ 
وكيف يمكن أن أضم حدا لذلك ؟ (٠‏ ص )14٠‏ ؛ ولئن كان هذه 
التساؤ لات نسقها الروائى التخييبل ٠‏ نبا تعبر عن حفيفة وافعية ١‏ 
وإن رينى جيرار (لعةا6 12086) ليؤكد ذلك فى تعليله الفلسفى 
العمين لروائع روائية غربية . وتتلخص فلسفة هذا النافد الفيلسرف 
فى أن الوسيط هر خطاب شخص حاضر أو فائب يمكن أن يساعد 
الذاث عل نحفين رغبتها فتبلغ موضو م هذه الرفبة أو يمنعها فتحرم 
مله . وهو الذى بحدد اخثيارها وسلوكها('٠)‏ . ألا بعد هذا كشفا 
جديدا لحنايا الذاث المخصوصية ؟ اليس استقصاء طبيعة هذا الخطاب 
هوما يرسم أفاق الرواية الآئية ؟ ألا بعد هذا هو التهجين الحقيقى 
الذى ينبغى استجلاؤه لتمييز خطاب الشخصية من خخطاب الرسيط 
الداخل ؟ ألا يعد هذا الخطاب الوسيطى أساس التلقائية فى خطاب 
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الشخصية ؟ ألا ينبغى للنقد الوصفى الفائم عل الشعرية محاولة رد 
الخطاب إلى نوعية الوسيط الذى يوسوس فى ذات الشخصية فتردد 
خخطانه بذائه أو ينْقْد - لممارسته سلطة عليها . ما جاء فيه من أوامر 
ونواء ؟ اليس هذا هر ما توصل إليه ولاكان؛ حينما فسر اللا وعى بأنه 
خحطاب الآخر ؟ 

فى نفى جيب حفرظ لذات السارد الوسيط الخارجى وإثبانه ذات 
السارد الوسيط النلفسى ؛ يصبح موصوع رغبته هو إبراز ما يعنمل أل 
دواخل وبواطن تفوس الشخصيات وى لاوعبها العمينى الذى بمنرج 
برعيها . وهو يعنمد فى ذلك عل ننافض رغباتما وتقاطعها وتكاملها 
عل مستوى الحكاية . وعلى تغليب الحوارية ‏ إلى حد ما غل 
السردية - على مستوى المحكى . غير أننا لو ألفينا نظرة بانورامية عل 
الشكل السطحى للمحكى . للاحظنا أن فى الرواية ‏ برغم وجود 
أربعة أصوات ساردة . ووجود حوار وتلقائية خطاب ‏ تغليبا جد 
نسبى . لماذا ؟ لآن الحخوار لازال م ينتصر بعد الانتصار الكثامل عل 
السرد دون نفيه تماماً كى يزيح الشخصية الساردة إزاحة نسبية عن مور 
توجيه المسرود له 3 وكى يبتعد هذا الأخير كذلك عن الشخصيات 
الساردة والمتحاورة بمسافة تكون أفرب إلى مسافة ابتعاد السارد 
الوسيط عنبا ٠.‏ وكي يعلو التمثيل عل السرد درجات . لقد كان 
الممسرود له ملازما للسارد الوسيط فى الصنف السردى الإعدادى 
والممثل الخارج ‏ حكاية والداخل ‏ حكاية . وها هوذا اليوم بلنصق 
بالشخصية الساردة فى الصنف السردى الممثل الداخل ‏ حكاية . 
يجب عل المسرود له اليوم أن يبتعد عن ابتعاداً يسهل علبها عدم 
الاكتراث به ٠‏ وعدم التوجه إليه باسئمرار وهى فى حوار أو نسجل 
حواراً لممثلين أو أكثر . إنه بحرجها ؛ وبذلك حرج السرد الحوار . لا 
نقول بانتفاء المسرود له (وهذا محض خرافة) ؛ وإنما نقصد أن يكون 
أكثر ضمنية . ليس التوازن بين السردية والحوارية هر الغاية ٠‏ بل 
الناية هو تغليب الحواربة بشكل كبير على السردية التى تميز الرواية ‏ 
رهى لجنس السردى الطويل ‏ عن بفية الاجناس السردية الفصيرة 
( الافصرصة والقصة القصيرة , . . ) وعن الاجئاس الأدبية الأخرى 
( المسرحية 2500008 ولن يتحقق التغليب المشار إليه أعلاهء إلا إذا 
مالت الشخصية الساردة عينها ‏ فى علافتها بالمسرود له إلى السرد فى 
درجة الصفر ‏ الوهم . فمل الرهم من أن نجيب محفوظ ينجه ‏ لى 
إبداع أشكال روائية جديدة ‏ نحو اللحوارية , فإ السردية ما برحث 
تسيطر عل إبداعه الروائى . لا ئزال الشخصية الساردة تؤدى وظيفة 
السارد الوسبط . هل أصابتها عدوى مرضه ؟ أما فتثث نردد عطاب 
السارد التقليدى والموضوعى٠‏ المارجى الإعدادى ٠‏ والممثل 
الخارج ‏ حكابة والداخعل ‏ حكاية ؟ هل غدا ‏ بالنسبة لذائها ‏ هو 
خطاب الوسيط الئفسى ؟ ما الذكث الشخصية الراوية محتفظة 
بالخطاب الضارب فى عثافة السرديات العربية القديمة , ما يزال 
المسروه له متبوثاً المكائة النى خولت له فى «الكرنك»مثلاً . 

إن السرد فى درجة الصفر هى أسطورة الروائى . 


إن والرؤية من بون» أو ورؤ ياثء» أو «اللا رؤ يةء هى أفق إبداعه 
المغامر فى البحث عن أشكال روائية جدبدة . 


فإذا كان الاقتراب منبا قد تحقق على مستوى السارد الوسيط فى 
أنواعه السردية الثلاثة التى ذكرناها سابتا . فإنه ينبغى أن يتحقق 


ريل 


كذلك على مستوى النوع السردى الرابع ٠»‏ بل على المسشوى الذى 
تكون فيه الشخصية ساردة 5 ولتغدو هذه الاخيرة تمثلة وجحاورة بصورة 
أكبر : فيجب أن يتحقق الاقتراب من الدرجة المفترضة فى السرد عل 
مستوى المسرود له . 

/! - جدل السرد والحوار : حينما تتتدخل الشخصية الساردة 
بالسرد فى الحوار . فإِن السرد يستحضر المسرود له بالقدر الذى كان 
يستحضره به السارد الوسيط ( فال . . قلت . .. ) . ومن هنا 
نستلتج أنه إذا كان السارد الوسيط قد نزل فى «ميرامار» ورجات نجعله 
أقرب ما يكون إلى السرد فى درجة الصفر غير الممكئة . فإن الشخصية 
الساردة قد حلت مله فى هذه الرواية » وقيزت عنه ‏ إلى حد ما 
بالحوار مع بقية الشخصيات ؛ ومع الذات ؛ بالمناجاة الحوارية . رق 
حالة السارد الوسيط بضمير اهو أو الأنا الروائى والشخصية الساردة ١‏ 
يببط بعد المسرود له نسبياً عن الدرجة التى رقا إليها السارد الوسيط 
الإعدادى الداخل ‏ حكاية الذى رأيناه فى «الكرنك؛ والذى اختفى 
نائياً فى «قلب الليل» . وهذا تطور لا بدكر . وإذا أردنا رصد التحول 
الحاصل فى إبدا ع نجيب عفوظ للاشكال الروائية ٠‏ والتحويل الواقم 
في اللعبة السردية وبنياتها . وذلك انطلاقا من المنظور السردى 
بأصنافه سلجد أن هذا التحول قد مر بالمراحل التالية (ولعلها 
المراحل التى قطعتها الرواية العالمية فى مسارها الابداعى) : 


١‏ - الصئف السردى الإعدادى الخسارج ‏ حكاية (السماك 
والخريف) . 

؟ - الصئف السردى الممشل الخارج ‏ حكابة (حب تحث 
المطر) , 

- الصئف السردى الحيادى ( ؟ ) . 

؛ - الصنف السسردى الإعدادى الداخل ‏ حكاية المفسره 
(الكرنك) . 

ه - الصنف السردى الممثلى الداخمل ‏ حكاية (فلب اللبل) . 

5 - الصنف السردى الممثل الداخل ‏ حكابة المتعدد (وهذا لم 
برد علد جاب لانتفيلت . رئما للتشابه الحاصل بينه وبين المفرد) 
(مبرامار) , 

إذا كانت هذه هى تصليفية لانتفيلت السردية التى تتاسس على 
المنظور السردى للسارد الوسيط الداخل ‏ حكاية والخارج . حكاية ١‏ 
والمنظور السردى للشخصية الساردة المفرد , ألا يمكن إضافة تصنيفية 
سردية أخرى . تناسس فى هذه المرة على المنظور السردى للشخصية 
الساردة المتعدد . وعل المسرود له . كما دعا إلى ذلك جيرالد برئس 
(1368:ظ 06:214) حينها قال : وإن المسرود له هر أحد العنناصر 
الاساسية لكل سرد . إن الفخص المعمق لا يمثله ؛ أو دراسة عمل 
سردى ماداء.ت تشكل مجموعة من الإشاراث الموجهة إليه . يمكن أن 
تؤدى إلى قراءة محددة بشكل جيد ٠‏ وإلى توصيف جد منطور . هذا 
العمل . يمكن أن تؤدى أيضاً إلى تصنيفية أدق للجئس السردى . 
وإلى أكبر فهم لنطوره . ويمكن أن نتيح , بالإضافة إلى ذلك . أفضل 
نقويم لممل المحكى واشتضاله : وحتى أفسل تقويم لنجاحه من 
الناحيد التفئية . وأخيراً » إن دراسة المسرود له يمكن أن تفضى بنا إلى 
معرفة أافضل للجئس السردى ؛ ولكل فعل تواصل:!'١)‏ . 


لا خيار لنا فى «ميرامار؛ . لقد أصبحنا ملزمين ببذه التصنيفية 
لغياب السارد الوسيط وحضور الشخصية الساردة المتأرجحة بين 
السردية والحوارية . ويتحثم على كل تصنيفية جديدة نحثرم نفسها 
البحث فى علاقة الشخصية الساردة بالمسرود له . سواء فى «ميرامارة أو 
فى رواية غيرها . 

فل «مبرامار» ذاث التقنية الحديدة » لاتزال الشخصية الساردة 
والممثلة موزعة فيها بين ثلاثة محاور : 

(1) محور توجيه المسرود له , الذى ورئشه عن السارد الوسيط 
بصمير الانا الروائى ؛ والذى ورثه بدوره عن السارد الوسبط بضمير 
اهو . فى هذا المحور . تبرز الشخصية الساردة ‏ فى السرد المتداخلي 

مع الحوار ٠‏ أو فى الماجاة المتداخلة مع السرد ‏ حالتها أو حالات 
ات الممثلة فى اللحظة التى تتحاور معها فيها ؛ أو فى الآونة 
النى تتحاور فيها الشخصيات الممثلة فيما بينبا . أو فى الهنيهة النى 
تخاطب فيها ذائها . إنها لتسجل كذلك الحركات الشبيهة بئلك النى 
تصاحب الحوار فى النص المسرحى أ اه 0 
محفوظ فى اناه المسرحية وهى تعلم ‏ فى قرارة نفسها. أنها لن 
تبلغها , كما تعلم المسرحية أنها لن تصير أبدأ روابة ؟ إن الفرق 
الموجود بين هذا الجئس السردى الطويل وذاك الجمئس المسرحى 
كالفرق الموجود يبن اليمامة والحمامة . لا نربد أن لعيد ما قاله 
نودرروف عن استقلال كل جنس أدب بذائه 2 برغم الاستثارة الممكلة 
بين الأمجناس الأدبية , 

(ب) نحرر التحاور مع الشخصية الممثلة ؛ أو مع الذات . أو 
مناجاتها . 

(ج) محور جلب أو تقل للمسرود له حوارها أو ختطاببا أو حوار 
وحطاب الشخصيات الممثلة أو سردلة الخطابات , 

ومن مظاهر تغلب الحوارية على السردية فى «ميرامار» المراوحة بون 
السرد والحوار وإدخبال هذا فى ذاك . وعلاوة على تداخعلهها فى المشاهد 
الحوارية , أو فى الفقرات السردية المستقلة . فإن الشخصية الساردة 
تتوجه مباشرة بالخفطاب إلى المسرود له أو إلى شخصية ممثلة ٠‏ أو إلى 
شىء ١‏ أو إلى ذائها . أو تناجى نفسها ء برغم استعمالها ‏ فى 
السرد ‏ ضمبر المخاطب ٠‏ كقوها مثلاً : والعمارة الضخمة الشاهقة 
تطالعك كوجه قديم ٠‏ يستقر فى ذاكرتك ٠‏ فأنت تعرفه ؛ ولكن ينظر 
إلى لا شىء فى لا مبالاة فلا يعرفك (٠:‏ ص كتفي 
الغائب ؛ إذ تقول عن نفسها : «كان عامر وجدى شخصاً فريدا له 
فى الرجاء جانب يرده الأصدقاء2) وق القورف جانب يتجئبه 
الأعداء: . (ص : )١١‏ . إنها حاطب ذائها حتى حينما بتعلق 
الخطاب بالغير , إنه الاعتراف العفوى الحوارى كقول «عامر) ذائه : 
« انطوث صفحة تاريخ بلا كلمة وداع , ولا حفلة تكريم ؛ ولا حتى 
مقال عن عصر الطائرة . يها الأنذال ؛ أيها اللوطيون . ألا كرامة 
لإنسان عندكم إن لم يكن لاعب كرة ؟ !1 ( ص : 1١‏ ) . ويكثر 
هذا النوع من الخطاب الذى اصطلحنا على تسميته بالمناجاة الحوارية . 
أو الاعتراف التلقائى الحوارى . أو مخاطبة الذات عن يها أو عن 
نفسها لى فصل وحسنى علام» الذى جملن لذلك أيضا شخصية 
دف ركيكر» الوهمية لتكون معادلاً موضوعياً لنفسه دولك نع 
محفرظ الحوار أيضاً فى ففرة مستقلة نكاد نملو من السرد ٠‏ ليكشف به 


ميرا امار 


ماضى الشخصية أر حاضرها أو حلمها المستقبل : وهذا متعدم فى 0 
«الكرنك؛ . مثال ذلك فى «ميرامار ٠‏ «منصور باهى» الذى يجاور 
أخحاه ل الماضى وثى الحساضر وسرحان البحبسرىا ؛ الذى يقثله 
دمتصورة فى الحلم . ويتداخل الحلم فى الواقع أيضاً فى سرد «عامر 
وجدى» , غير أنه حلم استررجاعى ؛ لان عامرا يمثئل اميل اماس . 


وعل الرغم من فول يمنى العيد عن السرد وعن (عامر وجدى» ؛ 
اغادر اجميع وبقى عامر وججدى . وحيداً وجد نفسه كما يفول ( ص : 
0 . بقى شاهدا على نهاية عالم البنسيون . بقى ليخبرنا بذهاب 
الجميع . بوحدته ؛ بعباية السرد . إنه الرارى ‏ الكائب . 
أن منسور باهى خرج من البنسيون بعد ان وأغلق الباب وراءه» 
(ص : )١4‏ . وصحيح أن مثل هذا التعبير يشير إلى إغلاق باب 
هذا العالم الصغير . وإلى أن منصور باهى يشارك ؛ فى إخهاء السرد . 
ويضع حدا لعلاقة البنسيون مع العالم الخارجى . وينبى ؛ من لم ٠‏ 
مبرر مجىء عالم ميرامار إلى ا . إلا أن عامر وجدى هو الذى 
عاش زمن البنسيون طيلة الفترة النى شكلت ما نسميه بزمن ٠‏ الوفائع 
للسرد الروائي)١)‏ فإن بلية هذه الرواية بنية مفتوحة ٠‏ ولا يرجع 
ذلك إلى انتحار وسرحان» هروبا من السجن لتورطه لى عملية بريب 
الغزل . وإنما يرجع إلى كرن «ميرامار» التى أبدعها الروائى الفبلسرف 
العرى جيب محفوظ قد أمتعتنا وأفنعتنا وأثرت فيا بقوة لما بعثشه ل 
نفوسنا من حب وكراهية ٠‏ من قلق وحسرة ‏ فى إبدداعها لمصائر ‏ عل 
ما وفم لزهرة الثورة التى لم نحظ بالعناية الضرورية (الحب ؛ اللجنس ؛ 
التعليم ١‏ العمل ٠‏ العيش ه السكن 3 الأجرة الكافية . الثائر 
الحفيقى , . , ) كى تزداد تفتحا , 


هل تأر الروائى الفيلسوف بمدرسة أنتيستين (2115088286ه) 
وديوجين (10108806) الفلسفية التى ندعو إلى العودة إلى الطبيعة فى 
تفورها من المواضعات الاجتماعية والرأى العام والاخعلاق السائدة ؟ 
أيقول بألا : ثورة إذا م تتأسس عل الطبيعة ؟ ألبسث «ميرامارة بعدأ من 
أبعاد جدلية المادة والفكر ؟ اليسث دعرة إلى تثقيف الطبيعة وتطبيع 
الثقافة ؟ الست هذه الفلسفة أو الرؤية للعالم هى الأساس الى 
ينبض عليه البناء الحمالى هذه الرواية ؟ ألم يجد الفيلسوف السروائى 
العرى فى سيرة دبوجين الإغسريفى الذاتية19) ؛ وفى فلسفة هذا 
ال وسقراط فى حالة جئون؛ (أفلاطون هو الذى أطلق عليه هذا القب) 
النى تتأسس عل رفض الإيديولرجيا السائدة ؛ وعل البحث المنبجى 
الجدلى عن الحقيقة إلى حد رفض الكلمات /الافرال . وعل الفردانية 
ل مواجهة الامتشال الاجتماعى 0 والغيرة المحض وطنية ٠‏ رصرد 
خضرع الفرد للدولة بلا كرامة ولا استقلال فكرى!!١)‏ ؛ وى سلوكه 
الخارفى الذى لا يمكن أن يصدر إلا عن فيلسوف فى هيجان وهذيان 
محموم أو حماسة جنونية أدت به إلى حمل مصباح فى وضح النبار بحثا ‏ 
فى زمن اللمفديعة واهزيمة والإنسانية الزائفة ‏ عن إنسان حقيقى . مادة 
وشكلا لرائعته ؟ الم يبتكر الروائى الفيلسوف بلية جدبدة نحفقت 
جدتما بفضل تقنيته الروائية المعاصرة النى أثرت فى الروائيين العرب 
الذائعى الصبت ؟ ألم تنقل هذه البنية تجانس الفلسفة واللغة البنيرية 
ووحيدتها من مجال النظربة إلى الممارسة ؛ من التصور الذهنى إلى 
الإبداع الروائى الاصواى ؟ ألا نتجل معاناة نجيب فرظ فى نحفين 
الوحدة الحركية بين شكل البنية ودلالته فى جدل السردية والحوارية 


يفل 


عمد إسويرل 


المستمر فى مجال هذا الجنس السردى الطويل الدائم التشكل والمنة 

إلى ما لا نباية على أشكال سردية حوارية أو حوارية سردية جديدة ؟ م 
يطابق الروائى الفيلسوف ‏ اقتداء بديوجين , وانتصارا على بعض 
شخصياته المتشدقة بالقول فى الرواية وعلى من شاكلها فى الواقع ‏ بين 
الفول والفعل ؟ وى هذا التطابى المتفاعل والحركى لم بماول جيب 
محفوظ الفيلسوف الطغيان عل نجيب محفوظ الروائي . لم بيجمل 
الفيلسوف من الرواية - بوسَفها جنساً ادبياً كي منظومة 
فلسفية . وإثما جعل الروائى من هذه المنظومة الفلسفية رواية هيمن 
فيها النشخيص الروائى عل التجريد الفلسفى . إلى أن اختفث 
الفلسفة الديوجينية فى طى هذا التنشخيص ؛ بحيث يستحيل عل 
الباحث عنبا فى شكل خخطابها المفهومى العثور ولو على إشارة بسيطة 
إليها . لفد سرث الفلسفة الديوجينية فى شكل البنية الروائية كها يسرى 
النسغ الحليبى فى الدوحة الخضراء غب المطر . ول يب للباحث حيئئل 
سوى استئتاجها . ل تتغلب هذه الفلسفة الطبيعية (تدعو إلى العودة 
إلى الطبيعة فتأثر مها فى العصر الدديث شوبهور ونيشه وكلود ليفى ‏ 
شتراوس الذين رددوا ما مضمونه : الجسد هو الشى ء الوحيد الحقيفى 
والواقعى) أو الإيديولوجيا ألبئة عل النسيج الحكاثى فى «ميرامار» كما 
تغلبنا عليه فى «قلب الليل) مثلاً . لفد صارث الفكرة ة الفلسفية فى مبفي 
خطابها الموجز ودلالئه الشمولية ومفهرمها العقلاى الكلى عملا روائيا 
له خصوصيته فى تناول القضايا الإنسسائية . ومن تلبات هده 
الخصوصية الحكى /الفص /السرد/الرواية الثى تقوم بها الشخصيات 
فى فضاءات وأزمئة عن نفسها رعن غيرها , وعم تقوم به , أو تفعله , 
أو تفكر فيه بعد الشعور به , أو تقوله . هذا هرما ميز النسق الفلسفى 
النطفى عن الجئس السرد حوارى الذى تشخصنت" فيه الفلسفة 


0 أصبحتث شخصية روائية . يتميز هذا المصطلح عن مصطلح «تشخص» 
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إلى حد وعث فيه الطبيعة وشعرت وفكرت وأصبحت شخصية روائية 
(: زهرة ؛ ) ؛ وتطبعت الشخصية الروائية الواعية والشاعرة والمفكرة 
وغدت علبيعة ( و سرحان » ) , لا نربد القول إن ذلك فيد حدث 
بوعى أو بدون وغى ؛ لأن وعى الروائى أو رؤ يته للعالم أكبر من وعى 
الشخصبات للعالم ورؤينها ؛ ثانا ريد أن نقول إن رؤ ُ بة الروائى 
للعالم فد صارت حياة لغة أقرب منها لغة الحياة . إن هوس هذه اللغة 
ل 00 
يكون (الوعى الممكن) د 0 الحدلى . وتعنى الجدلية أله 
ينبغى للوعى الزائف أن يعى ذائه ؛ أن يعود؛ إلى الوعى الطبيعى 
الممكن وا موجود والمتحكم فيه ؛ لكنه مغيب بالإيديولوجيا السائيدة 
يوضفها وعيا واقعيا . والوعى بالوعى الطبيعى والوعى الواقغى هر 
الذى سيخدو تركيباً أو وعيا مكنا جديداً ومنافضا للوعى السائد . إله 
الوعى الذى لم يكتب وإما يستخلص , لاله الوجه الثاني للخطاب 
الروائى . إن «ميرامار» صورة ديناميكية تمتزل س فى حياة البنسبون 
المنطوية عل الداخخل والمتفجرة منه ‏ الحياة المصرية بز حمها الزاخر 
بصرام الحاجات والآراء . والحافل بتنافضات السلوكات ووجهاث 
النظر , 

وم يكن همنا هو البحث فى هذا الموضوع أوفى طرح الإشكالية 
المتعلقة بعلاقة الرواية بالفلسفة فى إنئاج نجيب محفوظ الغزير . وإثما 
كان همنا إبراز جدلية السردبة والمحوارية . وذلك فى ائباه إرهاص 
بالرواية الممكنة وشكلها المستقبل . وشعرية هذا الشكل المحثملة » 
النى ستجسد به انتصار الحرارية على السردية دون نفيها , لأن جدلية 
الحوارية والسردية خاضعة لجدلية النفى والإثبات الواعية 
واللا نجائية , 


الفوامش ؛ 

إ- روجر ألن ؛ ١‏ الرواية العربية ؛. ترجة حصة منيف , م. ع. د02 نا. 
بيررث 445اكء ص ! لا١1‏ , 

؟- منى العيد : « الراوى : الموقع والشكل وم .| . ع . بيروث 9845اءص : 
-ل١ا.‏ 

" - المرجع نفسه . ص ! 1١١‏ . 

؛ - جاب لانتفيلت ؛ محاولة فى التصنيفية السردية ؛ « وجهة النظر ؛ - سظرية 
وتحليل . مكتبة جرزى كررنى ؛ باربس ١‏ 1441 ؛ ص !4 - 1١9‏ , 


- المرجع نفسه والصفحات نفسها , 

. 1١١-1٠١ : الرارى : الموقع والشكل » صن‎ ١ - ١ 

/ - المرجع نفسه . ص ١‏ . 

- المرجع نفسه , صن : 1١8‏ . 

8 - المرجع لفسه » صن ؛ ١١1‏ ' 

٠‏ - ريليه جبرار ؛ و كذب رومانسى رصدق روائى ؛ . برنارد غسراسى:» 
باريس :1953 , 

151/١14 شعرية رم‎ ٠ جبرالد برائس « مدعل الى دراسة المسرود له‎ -١ 
,.ا١ؤ56 ص‎ 


: ١١١ والرارى: الموفع والشكل ؛ ص‎ - ٠١ 

1س تقول موسوعة جر رلبى . باريس 181/7 . المجلد 4 . ص : 1*4 ( عن 
ديوجين الطبيعى ) : ذ إله كان يمشى حال القدمين خلال جميع فصرل 
المسئة » وكان ينام حت أروقة أبواب الأسواق العمرمية . وكان يبحث عن 
البساطة فى كل شىء . لقد طلب يرما من الإسكندر ( 25058*هاه ) أن 
بنحاز عن شمسه . وأكد بسيره وشخروجه وجود الحركة لزيئون الإبل ( +2 
>2" ممم ) الذى كان يؤمن بالثباث , 

1 -المرجم نفسه . ص ؛ 1١4‏ . 


ميرامار 


لصوص إبداعية : 

١‏ - نجيب مفرظ ١‏ ميرامار ؛ ؛ دار القلم بيروث ٠‏ الأقل 

؟ - نجيب نتفرظ « الكرئك » , مكتبة مصر ١‏ ]191 . 
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صراع الخطابات 


في رواية « الزلزال » للطاهر وطار 


حول القص والإيد يو لوجيا ممسر ب لحسن 


أبدأ بسؤال رولان بارث أمام النعس ! ١‏ من أبن لبدأ ؟ » , 

من أبن لدأ لى رواية بطل مضضاد , بواجه ليها الكائب ب الساره الشخصية الرليسة ريواجهها لى تجال معاد ؛ بسسره 
رصفى ؛ منواطىء وجدالى , لمكابة بطل يعيش عبر زمن القص «فياة؛ متخيلة ١‏ شخصية ررلية لتنج دأثار الرائع؛ ؛ 
رلكما لا نحيل مسرى إلى غالمها , برغم رمزيلها الاجدماعية . رثمطيتها الوالعية ٠‏ ومرجعيثها الإبد بولوجية ؟ 


إله لس ؛ أو مساجاة رصفية رسواسية لشخيصية مضادا ؛ تعيش مسار تدهورها المرمزى ؛ من المعشولية إلى المرس 
رالوسوا اس النابة التراجيدبة ؛ اجملون ؛ حيث لصطام رفيتها بسير التار يخ المحكى , أن بالأحمري دثار يتم) الساره 
درفيقه , لزاع فط مع مديلة وجمدمع ؛ بير عير شفراله إلى لزاع طبثي ١‏ إلى مصالح ررعي , ملهرم لركائش «للرض 
الممكن؛ ؛ أر درزيا للعام؛ ببلهوم جرلدمان , 
إها روابة بطل بصارع «الزلزال؛ با هو لفير سسيرلرجى كل ٠‏ رييسد لراجيديا مفجعة , لعارض القره بالفاريخع ؛ 
والرفيا الفرفيا يحركا المججدمع ؛ حيمك رضنعه كالب مهيمن لسبياً عل السرة ؛ لى فضاء مشلل وملعرن ولياسس , ركاله 
يبدل فول رلعا شطرلج ؛ أو دقار خبرية إيديرلوجيا فى مداهة ججدمعية لا حدرد لشلائها أر مسالسها ؛ يتحدر أو ى لفقل سه 
بتطور نحو الأسفل , وف حركة تأزيمية جئوئية حددث مساره ومصيره البئيس . تتمثل فى تحلل فلة أو طبقة برمتها 
والعزاها , 

كن (الزلزال؛ متاهة نصبية ؛ أو أحبولة . أو فخ ينصبه السارد لكشف عبد المجيد بو الارواح ٠‏ الذى يسقط فى اللعبة 
السردية ويعرى نفسّه . ووفيه وطبفته ؛ وينزلق نحو اعترافات حمل مواقفه المنافضة للمجتمع والشعب . بمساعدة 
سارد متأمر , يملك إرادة إبديولوجية صارمة لتفكيك خطابه الماضى ‏ السلفى ومشافبته ٠‏ وختاكاته بسخرية لاذعة . من 
أجل نوجيه الدلالة نحو انتصار خطاب الكاتب الساره , فى مابسة تذكر بتفاليسد التفاول الشاريخى لأدب «الواقعية 
الاشتراكية؛ ؛ فى مجتمع ججزائرى انتقالى ومتحول . بعيش ويتلقى إيديولوجية تغيير ملتبسة . تتراوح بون الحماسة الوطنية 
والاشتراكية خلال السبعينيات . 
إن مدخلاً كهذا يبدو استبائاً لمرض مقولات التحليل ؛ وبسطا لقبليات عن دلالة النص الروائى . لا تعفى من شرح 
إجراءات المقاربة . وكيفيات البرهنه ؛ أعنى فرضيات القراءة الأولى . والمعابئة الأولية لفضاء الئص ؛ وجسد الكتابة . 
وإحالاث المتن ٠‏ ومؤشرات السباق . وما أن كل مقاربة هى اختبار منظور للقراءة ؛ وكل اختيار هو إقرار بتعددية 
المنيج . واعتراف بإيجالية النص , ولانمائية الدلالة . فسأحاول ‏ اعتماداً على جدول ثراءة سسيو ثقدية ‏ تفكيك 
مكونات القص فى رواية جزائرية مكتوية بالعربية . ومترجمة إلى الفرئسية وغيرها من اللغات . هى «الزلزال, للطاهر 


5 )١(راطو‎ 


,00 | , الزلزال ؛ عناصر مقاربة سير لقدية‎ - ١ 

تقترح سسيولوجية النص أو السسيونقدية براحجا نلريا ومبجيا 
لمقاربة الرواية ؛ يرنكز عل فرضية تفرل إن النصرص الادبية المتخيلة 
نتمثل منص ونسترعب , ونحرل المجتمع والإبديولوجياث ١‏ برصفها 
نصرصا وخخطابات هى كذلك ؛ وتعرض العام والكرن :الاجتماع 
برصفه مجمرعة أحاديث ولغات جماعية . تلعب داخل النص الآدن 
دور مهمأ وإنشائباً . هكذا تقوم القراءة السسيو لقدية برصف الآليات 
النصبة والسردية وتعييبها لى علافاتها مع المجتمع برصفها مجلا تتحاور 
فى داخله لغات وخطاباث متعددة » ويظهر أمام الكائب بما هر فضاء 
نصوصي وخطاي . ذلك بأن الكتابة هى جبدل اللصرص وحرارها ١‏ 
هى تشكل المتناصات . وتبنين المجتمع والإبدبولرجيا ئما هى كيانات 
نصبة ولغوية وخطابية) , 

نترلد عن هذه الأطروحة النظرية المركزية . لى سسبولوجها 
النص ١‏ نظرات أو أطررحات فرعية ؛ تضىء الممارسة الكتابيية 
والنصية : 


(؟) نستجيب النصرص المتخيلة الأدبية للمجتمع والتاريخ عل 
صعيد اللغة رالخطاب ١‏ لبنية الجملة والتركيب والنحر والأسلرب ؛ 
تيل حمبعا إلى اخخثياراث وفهرسات رئسميات وتصنيفات دالة ٠‏ تشير 
هى كذلك إلى مراجع إبدبولرجية رصرر رز يوبة ٠‏ تعرد لمجمرعاث 
اجتماعية معينة . إن الصراع عل كلمة أر جملة أر تركيب أر صيافة أو 
بلية أسلوبية ‏ خيطابية : يرحى يبراع خطان 0 رصراع اجتماخى أر 
رطق أر فوس . ولمة مثالان يرضحان ذلك ١‏ لكتلمة آر ثثالية مئل 
«اللاجلرن/ الشعبء لى حفل إبديرلرجها التراع العرى ‏ الإسراليل 
تيل إلى مصسالح جمرعات وطنية رلرمية رصراعها الناريخى ١‏ رلشير 
إلى تعارفس رامعى رسياسى بين الشعب الفلسعلينى رإسراليل ؛ من 
حيث إنبما بلطريان على مسمياتث ومصلدات خعطابية ؛ إفسافة إلى كرما 
مممرعاث بلرية ررطلية ١‏ والتعارض المائل لى «الشتصر الجمردي/ 
٠ 90‏ بغض النظر عن كرله نراعاً اسلربياً 
رلغرياً . إلا بيجديره لى حثل تعارض لقالى رإبدبرلرجى رسسيرارجى 
أرسع هر السلفية /راطيدالة ؛ أر المجدمع القديم /المجدجع العسرش ١‏ 
بكل مشتقام| وفرزاتهها . ويلعب الثركيب والصياظة والاسلوب 
والدلالة أدوارا اجتماعية ٠‏ وتقوم بوظائف إيدبولوجية ورمزية فى 
منظومات الدلالة . ونحيل إلى خخطابات ولغات جماعية . تشير إلى 
مجموعات بشرية واجتماعية متجادلة ومتصارعة . 

(ب) يولد النص الأدي فى سياق وضعية سسيولغوية . هى لحمته 
المجتمعية . النى يتفاعل معها الكانب بوصفها أفقا أو منظومة لغات 
جماعية . إيدبولوجية وأدبية ٠‏ وهو يكتب نصه ؛ فيستوعبها ويتمثلها 
ويعيد إنتاجها . أويمرلها بصبغ متنرعة ومجازية . كالمحاكاة الساخرة » 
أو التصوير التهكمسى ١‏ أو التببى التقدى ٠‏ أو المشاغبة التفكيكية جأر 
النقد . أو التكثيف . أو إعادة إنتاج تماذجها التشخيصية . ويمكن 
تعريف اللغات الجماعية أو «السسيولكثات» . بأنها مدونة معجمية ‏ 
لغوية مرمّزة ومشفْرة . تخضم فى بنيتها لائفاقات الصواب والملاءمة 
الجماعية 1 إن مغردة 3 مثل كلمة «صراع؛ فى بيان ماركسى مثلا .ها 
معنى ودلالة ١‏ لامها تحيل إلى مدوئة معجمية وخطابية ملائمة ؛ مرتكزة 
على ثنائيات وتعارضصات ضمنية جرهربة . مثل «الوعى الجمعى / 


صراع المنطابات 


الوعى الطبني ١‏ الصراع الطبقى / الشوازن الاجتماعى ؛ الطبقة 
السائدة/ الطبقة الفاضعة . وبدهى أن تعارضات دلالية كهذه ١‏ 
ليست صائبة أو ملائمة لبيان أو منطوق سلفى أو ليسرالى ١‏ لأنهما 
بعودان إلى مدونتين متخالفتين ؛ إن لم تكونا متعارضتين . 

(ج) تبعا لها ترتبط البئية السردية بالبلية الاجتساهية . عل 
أرصية الدلالة ؛ دلالة القص ؛ فبنية النص السردية هى كرن مستقل 
ومؤ ئلف فى تضاده أر تناقضم الديناميكى ؛ يعيد إنتاج الراقع . ررثئما 
يتماهى معه ظاهربا أر ضمنيا ٠‏ ولكنه يشبر من خيلال السارد إلى هيئة 
توجيه وئنظيم وئنسيل للقص , تمفصل مصالح معينة . وتفوم برظيفة 
مهمة وبئالية فى تصنيف المنطابات ولهرستها رإدراجها فى النص ء 
وئرئيب اللغاث الجماعية . ونوليف السسيولكنات , ونوجيه عملباث 
تمثلها وامتصاصها واستيعابا . وتوزيع أقطابها الفاعلين , كل خطاب 
حول الواقع هر عطاب مكن . ضمن خخطابات متعددة وكثهرة ١‏ تحيل 
إلى مجمرهات ولثاث تعيش خرارها جيدفا رصراعها غل الصعيد 
اللغرى والكلامى والتشاطبى برصفه صرا م عطابات ؛ خصرصا 
داخل النصرص . 

رإذا كانت أطروحات علم الفص الشكلية تعد القفص مرضوعها 
برصفه خطابا درج فى داخلة خيطابات أشرى رد مج ٠‏ رثقرم 
بتحليل بثالى للسرة ؛ دف إلى تفكيك نظامه وعرض ثقنياله ١‏ دون 
أن تمساءل عن الأثار الإبدبرلرجية النى تنسج عن ئلك الكيفيات 
القصصية ؛ فإن القراءة السسيرلقدية تطمع إلى حرصلة لقدية ٠‏ 
تنطلل من حقيقة أن علاقة النص بالمجتمع موصرلة بخطابات ولغغاث 
جاعية , متحاررة رنتجادل: , مكن أن تصبح رهالاث صسراهاك 
إبد بولرجية راججدماعية رسياسية , 

(د) تمده الشاعدة الدلالية المسار السردى للئض ١‏ فاختبسار 
تعارضساث «اله . رتضاداث مرحية ؛ رالطاب مرمزا ٠‏ يعين طريقة 
تربع الأدرار الهاملة ل النص . ذلك بأن الاختتياراث الدلالية اللى 
يسرم ببا داعل البيسان , سُنُوي لنظيم المسركة السررالية والفصسل 
التشخيصى والتمليل ل النص ؛ رلينق التمولج التشخيصى ؛ أى 
العسلاقاث سين اللساعلين رالمسخصيين راطيراف اللعل ؛ رظيلت 
العملياث الفى يقرمون بها . ويمكن ليل النص الروائى والتعغول س 
كما هو الشأن فى النصوص الاخرى ‏ عن طريق موذج قعل 
تشخيصى ٠‏ يرضح مسار التمثيل : 

إن كل خطاب يفترض فاعلاً للبيان ٠‏ مسئولاً عن المنطوق . يلجز 
بيانا سرديا أوفصا 0 هو مجمرع خطابات متداحلة ومتناصة ومتراكبة ٠‏ 
ومستويات خخطابية هرمية . تابعة لهيئة سرد رئيسة . إن التصئيف 
الدلالى يشكل أساس النموذج اللشخيصى أو موذج الفعل ؛ ومن ثم 
فهو يحدد المسار السردى للخطاب الأدى والروائى . 

(ه) فى عملية تشابك المقطابات داخخل النصض الروائى هناك 
مسارات ثناصية تتجل فى عمليات امتصاص النص المتخيّل للفات 
الجماعية والنطابات الشفوية والمكتوبة ؛ المتخيلة أو النظرية . 
السياسية أو الفلسفية أو الدينية . ذلك بأن الكاتب يقسرأ المجتمع 
والتاريخ والإيديولوجيات ما هى نصوص ومدونات ومتون ١‏ ويندرج 
فى داخلها وهو يكتبها ؛ ويجرى اخختيارات دالة في داخلها . تمدد 
خصوصية بلية لصه . 


١١ 


عبار بلحسن 


كيف ندخل فى نص «الزلزال؛ إذن ؟ إن هذه المقاربة ترفض كل 
ادعاء علمى ؛ ولا تطمح إلى أن تكون وسيلة إيضاح لخطة قراءة 
قبلية . فتنقلب مجزرة . يصبح فيها النص الروائى أشبه بعبد سرير 
ذلك الملك الإغرينى المستيد الك النص مشهد للنظر النقدى والقراءة 
والكتابة . يحمل بين ثناياه مؤ شرات بلاغية ١‏ تجريبية ودلالية وسردية 
وإيديولوجية . نوجه الفارىء , الذى يفك شفرات الكون الخيالى رهو 
يعرف الطابع المجازى الممكن لقراءه ؛ ويعترف باستحالة هيملة 
منبجية وحيدة : هى (إمبريالية علموية؛ بمعنى ما , حتى لو ادعت هذه 
المنبجية لنفسها والعلمية» . وارئبطت بمرجع تأويل ونفسيرى . فإنها 
تبغى منظوراً من استرائيجية . نحرى هى كذلك شفرة إيديولوجية . 
وتنجذر فى موفم اجتماعى . ونحيل إلى مدوئة خطاببة وفلسفية . هى 
إذن مبادرة لتحليل الفص فى علافته مع المجتمع والإيديولوجيا يما هى 
خطابات فى نص نخصوصى , كغيره , هو «الزّلزال؛ للظطاهر وطار . 


؟ - الؤلزال : مؤشرات الوضعية السسيولفوية . 

يفترح دوطار» ل المقدمة والإهداء ؛ من خلال مؤشسرات شيه 
نصية . موقعا لخطابه ونصه ؛. مداخعلة ثلاثية ؛: 

١‏ - فى النزاع الإيديولوجى بين عفلية «القرون الوسملى 
التعميمية التجريدية وعقلية الفرن الحادى والعشرين العلمية؛ ١‏ بين 
السلفية والحداثة ؛ بين الإقطاع والاشتراكية , 

- فى النزاع والصراع الاجتماعى بين الملاك العقاريين 
والإقطاعين من جهة ؛ والشعب الكادح من جهة أخرى ؛ من خلال 
ممارسة الصراع الطبقى فى النص ؛ وعن طريق الرواية بها هى خعطاب 
ملتزم - كتابة ومضموناً ‏ بإيديرلوجيا اشتراكية مُعلئة , 

* - ولى النزاع الادبى واللحمالى فى إطار منظومة الأدب اللجزائرى 
المعاصر . بلص أو مؤلفات 5 تقطع مع الدثر الإإصلاحى والسلفى 3 
والأسلورب الكلاسيكى الديى لأدب جمعية العلهاء المسلمين وفكرهم 0 
رحم أغلب أدباء العربية فى الجزائر . ذلك بأن هذا المرجع الأدبى 
السلفى . لغة وثقئيات فص وأساليب وإيديولوجيات . متعارض مع 
درواية؛ يفترض أن تعبر عن مجتمع ثورى . متغير وجديد . إنه جزء 
من بنية مجتمعية متخلفة وقروسطية . تعارض إيديولوجيا التحديث 
الاشتراكى و دبناء المجتمع الديمرفراطى المتقدم وتعوقها9) , 

ثمة مؤشرات ما قبل نصية ؛ إضافة إلى هذه البيانات شبه 
النصية . نحيل إلى الوضعية السسيولغوية والإيديولوجية النى ولد فيها 
نص «الرلزال» ؛ تمثل وضعية تثمثل فيها عدة خطابات ونتصارع : 

(1) عل صعيد الخطابات السياسية والإيديولوجية . امنازت 
السبعينيات » زمن كتابه «الزلزال؛ ونشرها ؛ بصعود خعطاب «تقدمى : 
وسيادنه : مرافق لتغيرات مجتمعية شاملة . عرفت فى لغة جماعية 
مُشفْرة ومرمرة هى «مهام البناء الوطنى والديموقراطى(1) / حيث 
تمفصل خطاب عمالي يسارى مع خطاب السلطة , وعينٌ فوى 
الرّجعية والإمبربالية وخطابيم) ٠‏ سرصفها معارضة ضمئية 
وإيديولوجية ؛ ذات محئرى سسبولوجى ٠‏ يشمثل فى الففات الثلاث 
للبررجوازية الجزائرية : الملاك العقاريرن ؛ أرباب العمل والتجار 
والصناع والوسطاء والكامبرادوريون ؛ وقسم من التكنوقراطية التابعة 
للمركز سمال #الاسريال ٠‏ النى تمثل قطب المارض فى خطاب 


ضفن 


٠‏ التشخيصى أو لموذج الفعل لهذا النص الإبدلوجى 


الدولة للشعب”**» . وقد برز تعارض ٠:‏ «السلطة ب الشعب/الملاك 
العقاريون ‏ الإقطاع» ٠‏ بوصفه تعارضاً سائداً بايا ٠‏ شكلٌ غترق 
ماديا للتعارض الإيديولوجى : «الخطاب التقدمى التحديثى /اسمقطاب 
الرجعى السلفى والدينى» . وهكذا تكون خطاب مدينى حرل الريف 
والفلاحين من أجل لق مجتمع ريفى ثورى . بحاصر مو البورجوازية 
والتكنوقراطيية . بمساعدة المثقفين الملشزمين بالنضال ضد تبرجز 
المديئة , وبالتفتح على «البعد الواقعى والعمق الريفى؛ . إن هذا 
النسيج الكرنفالى ‏ بتعبير باختين ‏ يتضمن كلية انتقائية ملتبسة 
خطابات مفترقة ومتلوعة . ويلجسد فى شكل مدونة لعراث الثورة 
الجزائرية الإيديولوجى وموائيقها . وللشزعة القالونية المتفْمُئة فى 
خطاب السلطة . ولبرامج جح الحركة العمالية ومثقفيهال') , 


من هنا ستمئص مؤلفات «وطار» الروائية والقصصية النموذج 
الكبير وتتمثله 
وتعيد إنتاجه , كأنها تحقن تماهى الكتابة مع مشسروع التحويل 
الاجتماعى وخطاب السلطة «الثورية» آنذاك” , 

(ب) ثقافياً , ترافق النص الادى والروائى سع نشكيلة من 
الخمطابات الثقافية ؛ السبئمائية والمسرحية والنقدية والصحانية 
والبحثية الإنسانية . وقد تمحورت هذه الخطابات حول الريف والمسالة 
الزراعية والفلاحية . وعلاقة الريف بالمديئة . ودور الفلاحين فى أثناء 
الثورة المسلحة د الاستعمار الفرنسى . وأهمية تغيير البلياث الطبقية 
فى الريف . وثحرير القوى الفلاحية الكادحة من العلاقات الإنتاجية 
الإقطاعية وفيم الاضطهاد العتيقة والفكر الخرافى ‏ الفروسطلى 87 . 

(ج) كتابياً وجمالياً ٠‏ حقفت الخطابات الإيديولوجية والسياسية » 
إيديرلسوجيا أدبية . روائية وشعرية . اعتمدث علل أطروحة 
الالترام» ٠‏ بوصفها كتابة تملك وظائف تعبرية وتعبيرية وصريضية 
للشعب ؛ حفقت توافق النص ‏ المكتوب بالعربية خصوصا ‏ مع 
خطاب إيديولورجى تغييرى وتقدمى ؛ مهيمن عموما عل فنوات 
المؤسسة الأدبية والثفافية » فأعطبت مشروعية للكائب ؛ بوصفه 
دلسان الجماهيره و «المرشد والُومّى » . وطرحت دلالة العمل الأدي فى 
علافاتها مع تقدم المجتمع ونحرر الجماهير . ومهمة التحاق الأديب 
والمثقف بالريف كسلفه . وربما بدث الكتابة هنا متصالحة مع السلطة 
وما هو سياسى . حين أولت المضمون أهمية كبيرة إلى درجة أنها مشت 
الكلام عن البنية والشكل الحمالى . وعدثه دلعبة حدائيسة 
بورجوازية)1*) 1 

(د) عل مستوى تفنبات الكتابة الروائية . سيبدأ الكتاب 
الجزائريون بكتابة نص روائى وقصصى بالعربية ؛ نص جديد يجاوز 
النثر والسرد والنصوير السلفى ذا المسحة الدينية والإصلاحية المتوارثة 
عن تراث الحركة الإصلاحية الإسلامية وينقده ٠‏ ويلتحق بمسرجعين 
أدبيين هما الادب الوائعى الجزائرى المكتوب بالفرنسية » خصوصاً 
وائعيات «ديب» و دياسين» الثررية والشعربة . والأدب الروائى 
العرى فى صيغتيه الأكثر تطوراً : واقعية «نجيب محفرظ» . وواقعية 
«غائب طعمة فرمان: و وححنا هيئا» الاشتراكية .ا ستتفئح الكتابة النثرية 
والسردية ؛ ابتداء من وريح الجلوب: لعبد الحميد بن هدوقة .او 
«اللاز لوطار نفسه . عل واقع الحزائر . وأبعاده التاريخية والحاضرة 
المتناقضة . وصراعية 5-92 حول الثورة . والمرأة . والارض ٠‏ 


والمشروع الاجتماعى المستقبل , وستدمج الكتابة القصصية مفردات 
ولغات جماعية جديدة . مستخدمة عل المستوى المدينى ومعيشة ؛ كيا 
ستحاور النصوص الإبديولوجية والافكار والصور النى بنتجها 
السياسى والإيديولوجى وستدشىء هذه الكتابات للنص واجبات 
الإسهام ل التوعية والنقد ٠‏ وتشوير المقليات والأذواق ؛» وستنقل 
العربية بها هى لغة من حفل المتعاليات المقدس ؛ إلى ميدان المعيش 
وصراعاته , وإلى المجال الدنيوى . لتؤ سس مفروثية جديدة ٠‏ لنص 
جديد , فى بنية الثقافة والأدب العرى فى الجزائر . هكذا ستتحول بنية 
النص سواء عل صعيد الرصف أو الحرار أو الشخصيات والانماط 
أو التيمات والمضامين المصورة , 

إجمالاً سيحتفل كتاب العربية » وعل رأسهم دوطار» بالوافعية 
مببجاً للكتابة » وإيديولوجيا أدبية وفنية . يقول الطاهر وطار : 


«مفهوم الواقعية فى نظرى هو ذلك المفهوم المتعارف 
عليه ( . . ) باسم الواقعية الاشتراكية .. وهذا 
التعريف يعنى شعبية وطبقية وحربية الأدب (.. ) 
ويمكن تنويع الكتابة عبر تغيير التفاصيل ؛ مشل 
إيمابية البطل ؛ ففى إمكانى . عن طريق البطل 
السلبى ‏ كما فى روابتى الزلزال ‏ وتصرفاته » أن 
أعكس حالات وتناقضات ٠‏ يراها البعض خروجاً 
عن أدب الوافعية الاشتراكية:('') , 


وى رحم هذه الوضعية السسيولغوية والمنطابية سينتج الكائب 
نصه , فى شكل سرد مضاد لمصير شخصية تمسد عل مستوى الخطاب 
الإيديولوجى التقدمى السائد فى السبعيئيبات نطبا وثمطا اجتماعيا 
مضادا للمشروع الذدى تدعو إليه الدولة ٠‏ ومجموع الحركة السياسية 
والثقافية التى يعلن «وطار» عضويته فيها » وانتماءه إليها فى جل 
مداخلاته وكتاباته , بكثير من الوضرح والجرأة . 


م - الزلزال : حول البئية السردية . 

يظهر النص ‏ بغض النظر عن كونه عالاً واقعياً . وعام كثابة 
وقراءة ٠‏ يفترض مؤلفاً ‏ كاتباً وقارثا يظهر بما هر كون متخيل » 
وعالم بيان سردى ؛ يفرضص وجود سارد ومسرود له . ويمثلين وفاعلين 
وخطاب(١١)‏ ؛ ويطرحٌ هذا إشكالية السارد برصفه الهيئة الموججهة 
للقارىء ؛ التى قوم برظيفتين إجباريتين هما : 


- السرد والعرص والتمثيل ١‏ 5 
- تسيير ختطاب الفاعلين والممثلين والمشخصين ومراقبثته 
وإدراجه . 


ويقوم الساره ‏ بالإضافة إلى وظائف اختيارية . كالحفاظ عل 
عملية الاتصال بينه وبين القارىء ١‏ ونحفيل التأثير فيه . وتسظيم 
الحكى ٠.‏ بربط الوقائع وتسهيل المقروئية له ١‏ إما مع «القصة أو 


الحكاية؛ ‏ يقوم بخمس وظائف . بميزها الباحث التشيكى «ِجُوَْابٌ 
إيتفلت» كالتالى : 

- وظيفة شرح بعض أحداث القصة , 

- وظيفة تفريم » بإعطاء بعض الاحكام الفكرية الفلسفية 
والأخيلافية حول الأحداث والشخصيات . 


-*وظيفة تركيبية ؛ وتعميمية . بإعطاء حصيلة عامة وتلخيصية 
للقصة والوقائع : 

- أوظيفة غاطفية ؛ بإظهار مشاعر السارد وأحاسيسه تجاه حكيه 
وقصه وأحداث نصته , 1 

- وظيفة تنظيمية ؛ بدف إلى حمان الحكاية ٠‏ وإعطائها يقينا 
ومصداقية5١)‏ 1 


تبعأ مدا يصبح السؤال المدير بالطرح من منظور علم السرد هو : 
من يتكلم فى النص ؟ ذلك أن نحديد المسعى السردى ٠‏ أو مسلك 
السارد فى رواية ما يحكيه , أو كيفية عرض وقائع متخيلة ٠‏ يفرضص 
معرفة الكيفيات التفئية المستعملة من قبل الكائب لعرض لعبة سردية 
وتمثيلها ؛ لأن تلك الكيفياث تشير إلى اخثيارات جمالية ناريمية 
مؤرخة » واتفافات ضمنية لسبياً ٠‏ نو سس مط إنتاج واستهلاك . 
سَوْدين 5 ل جتمع معطى ٠ )١9‏ ويدهى أن الذى يتكلم لى الفنص 
ليس هو الذى يوجد فى النص , والذى يكتب فى النص ليس هو الذي . 
يوجد فى القص . كما يقول بارت2117 , 

من باب بلاغة الافتنام ٠‏ يقدم إليئا الكائب ‏ السارد » ابتداء من 
الفصل الأول «باب القنطرة) . الممثلين والمجال والشيخ عبد المجيد بو 
الارواح وقسنطيئة بوصفهم فاعلين ذوى مرجعية واقعية ؛ وبصمات 
إيديولوجية بارزة ورمزية , دائحل ححبكة «أوديسيوسية؛ تشكل عناصر 

يصل الشيخ بوالارواح . المالك العقارى المتغيب ؛ ومدير إحدى 
المدارس الثانوية ٠‏ إل قسنطيئة ل مسقط رأسه وعائلته ٠‏ بعد غياب 
دام سث عشرة سنة 5 فى يوم جمعة حار » لتنفيلة مشروع ‏ حيلة 
مضادة للدولة التى قررت تطبيق «الثورة الزراعية؛ ؛ وتأميم الملكية 
العقارية والملاك المتغييين . . 


يفول بوالارواح , كاشفاً سبب الرحلة وبرنامج الرواية : 


- وجلث أسبتهم ؟ 

ب من ؟ ‏ الدولة ؟ ‏ . . اسمع ! سيسطون عل 
أرزاق الناس . . هناك مشروع خسطير ؛ يبياأ فى 
الحفاء . . نعم سينتزعون الارض من أصحابها . . 
يؤممونبا . . أقسم فى الورق الارض على الورثاء ؛ 
حنى إذا ما جاءوا لانتزاعها لم بجدوا بين يدى «الشىء 
الكثير . ( الرواية . عصس "١‏ - ا” ) , 


4 هذه الرغبة تصادفها صعربات » ويسئمر الشيخ فى كشف 


- إذن جئت نفسم أراضيك عل أبنائك . المسألة 
سهلة على ما يبدو , 

- عل ورثق . ليس لى أبناء مع الأسف . المسألة 
أقارب 3 فلم أر أحدا متهم من الحرب 0 وعل' ثانياً 
أن أقنمهم بضرورة مساعدن عل تنفيذ المشروع ١‏ 
ومل ثالثا . وهذا هام جدا . أن أنفذ المشروع فى 
أسرع وفت ممكن ؛ فحسب الاخبار المتسربة ٠‏ إن 


يفيل 


عمار بلحسن 


المسألة عاجلة ٠‏ وسيعلن عنبا عما قريب .. المسألة 
أعقد . إنما مرئبطة بكمية الأرض . عندى ما يزيد 
عن ثلاثة آلاف هكتار» . ( ز/رص ؟"7 ) , 


نبدو الرحلة إلى فسنطينة مرتبطة ‏ سببياً ‏ بهذا المشروع . وكأنه 
الدسيسة الرئيسة التى تشكل عام الحركة السردية والروائية . أو 
تؤسس مسار الوقائع والاحداث والفعل . الذى بحكمه منطق سببى 
وكر ونولوجى . بمكن تصميمه فى هذه الرسمة البيالية : 

خبر التأميم والثورة الزراعية -> الرحلة -> بو الارواح فى قسنطينة 
سه البحث عن الأقارب -+ البرنامج السردى للنص . 

ولكن البرنامج السردى الخطى ؛ الكرونولوجى . يجري فى 3 
مدينى أو لنقل فى مجال يبدو منذ الوهلة الأرل للقص مقلقاً ومشو 
وملعونا ومضاداً ٠‏ بل كانه بعيش «فى سوم حشره وفيامة ٠‏ ا 
مزعجاً ٠‏ متشظيا ومتعلباً . وسزاينا : ينخذ سيميائية ملتبسة 
ومتنافرة ٠‏ نتيجة الوصف أو المنولرج الوصفى . إن مجال الوقائيع 
سيتحول إلى فاعل أساسى مضاد ؛ برغم رمزيته ومرجعيته ٠‏ يبفى 
جحالاً نصياً ذا وظالف مهمة ٠‏ تلعب دوراً فى الحركة الروائية وى إنجاز 
مسار بو الارواح ومشروعه ومصيرهها . 


م - ١‏ -السارد : استرائيجية الوصف والتمثيل المضاد . 

ينبنى نص «الزلزال: عبر فصول الرواية السبع ؛ فى محال قسنطيئة 
مديئة المسور السبع . كما لو كان متاهة لعبد المجيد بو الارواح . 
وهله المتاهة السباعية المشوشة ٠‏ تجعل من سبميائية رقم سبعة عنصراً 
دالا فى | إيفاع القص ولحمله إيحائية مرجعية غنية ؛ ٠‏ كان الكاتب ل 
السارد بقيم تناظرا متنافضاً بين الأحداث السردية والشخصية 
والمحال . ويؤسس تعقد عناصر القص وتداخلها بأسلوب ُشهُْد . 
يتشكل فى لوحات وصفية لداخل البطل وخارجه . ويؤدى إلى تفنت 
موضوع دالزلزال: ١‏ وائزياح دسيسة الرواية ٠‏ من عمابة البحث 

عن الأفارب لتوزيع الأرض عليهم على الورق ١‏ هروباً من التأميم 
وقانون «الثورة الزراعية؛ . نحو مناجاة وسواسية . لاهائية ٠‏ من 
خلال المونولوج التأملى . التعليفى ؛ التهكمى الساخر . للشب 
حول المديئة والسكان والسلطة والفضاء والمعيش التسنطينى . وهيدة 
المناجاة المهووسة ؛ التى تمتاز بدوران البطل المضاد حول نفسه » 
ونيهه وعمهه , داخل شبكة ألكار ثابئة وصورة مركزية هوامبة هى 
وزلؤال قسنطيئة: ١‏ تمعل من حديثه حديثاً يتسم بالتكرار والاستعادة 
والقرف والخواء ؛ الذى يتعمق بالانؤلاق يحيو الماضى . المغلف 

بحنين ثابث وتشبينى . هروبا من واقع أو نس همران وسسيولوجى 
405 


ليس هناك وحدة نيمية أو موضوعاتية للرواية ! فانفراط التبمات 
وتشظيها فى تأملات - تشبر إلى مبلة مجالية عمرائية وشيثية ‏ ينوازى 
أو يتوافق مع تشظى وحدة الشخصبة والمشروع وتعمق رسواسها , 
وتصاعده نحو درجات الهوس ؛ فالفصام والحنون . من خبلال تراكم 
تعارضاث الشخصية الرئيسية وتعقدها وتنوعها . مع عناصر الفص 
الأخرى . مثل المديئة . والشخصيات الثانوية ؛ الوائعية أو 
المتخيلة . كالرأة المستجدية رص ١١‏ ) . أو البناه الدُوث رص 


١*1 


614) أر كالدولة وخطاما ( ص ١١‏ رالاو؟"“ 20١‏ . .الخ ) 03 
وجه ابن خلدون رفكره ( ص "77 ولالاار ١16‏ , ) : إما فى خلال 
الحوار أو الاستعادة أو السماع . وتتحفق وحدة الر واية أساسا فى 
كوبا مناجاة مهووسة ؛ استظهاراً دائما وتكرارياً وصنياً هوس 
الشخصية ٠‏ قبالة مديئة تنمذج ممدمعاً متغيراً ومشوشاً . القل ب سافله 
عاليه وعاليه سافله , أخلاقياً واجتماعياً وسياسياً وإيدبولوجياً ” 

ويفوض الكائب للسارد صلاحيات عدة 3 انطلاقاً من استر انيجية تيوحية 3 
وصف وثقثيل مضاد لشخصية الشيخ الممثلة للإقطاع ١‏ يتحدد مصيره 
التراجيدى ؛ فمن خلال بلافة الوصف فى القطاب القصصى 
الوافعى فوضع الكاتب السارد شخصيته فى إطار مقلق وملعون ٠‏ 
وبنشىء كوما المتخيل . وبصفها بطريقة متئاوبة فى حركتها أرٍ 
ثبائها ١‏ نعل لها أر تاملها 0 داخيل المحال الممارض ٠‏ تنفيداً 
مشر وعها فى البحث عن الأقارب ١‏ ا مشر و ع الإشكالى الذى بتفتث 
نحت تأثير دينامية التغير المجتمعى والإيديولوجى الشامل . ويسظهر 
السارد شاهد عيان , رائياً ومشاهدا من الطراز الأول . وكأنه 
صحتى خحفل كبير ٠‏ ذو حخضور مهيمن ٠ ٠‏ كظل متلق ٠‏ ملاظ 
وسامع ومنصت لنبضات المكان وإيحاءداثت وافعه وتاريخه ومستقبله . 
منتبه إلى كل التحركات والتطورات والتشققات فى وعى الشيخ 
رئمله ؛ ملتقط لخفطابات الئاس والشخصيات الثانوية . لأدراجها فى 
سباق دلالى معاررض لمشرو ع + بو الارواح ومشر وعيته من حيث هو مط 
اجتماعى وطبقة . وفى هذا يشبه السارد مخرجاً سينمائياً أو عين كاميرا 
تسجل نظرات بانورامية , أو لقطات «أمريكية؛ متحركة أو ثابتة ٠أقي‏ 
لفطات مركزة عن قرب دزومات» ١‏ تحبل كلها إلى دلالة أساسية هى 
«زلزال؛ بوالارواح المناسب أو الملائم لزلزال النظام الاجتمامى 
السائد وقيمه , 


ولا ريب أن منبجية كتابة «الزلزال؛ أو برنامج كتابتها النذى 
اعتمده وطار وطبقه يتكىء على مبادىء عمل هى دالتحقين الميدالي» ٠‏ 
حيث قام الكاتب بدور وبوالارواح؛ فى داخيل المجال القسشسطيني , 
نبل أن يكتب نصه المتخيل ٠‏ وقام ب «نجارب» نتمثل فى التجول فى 
المدبنة وأحيائها وشوارعها وحاراتها وعمارانها وأزقتها وساحماءها 
رجسورها . ٠‏ إلخ , 

إن استر ائبجنية النجول مبدف وصف المجال الفارجى المتحرك 
تكتسح النص ؛ ١‏ ليس هناك كشف أو وصف للمجال البيتى أو المثزلى 
القسنطينى . يقول «وطار» معلقا حول هذه المشاهدة المنجولة : 


٠‏ وقد ننبهت إلى أننى فى «الزلزال» ظللت 
شأن شان السريفى المتسوت . أطوف فى الأزقة 
والأمبج ؛ رحتى إذاما أردت الاستراحة فى مككان 
فلن يكون غير المقهى أر الساحة العمومية . تعم . 
لم أدخل دارا واحيدة فى تسلنطيئة الكبيرة والعر يضة 
والطويلة . مع أننى طفت با كلها , إن سيب ذلك 
واضح ؛ فأنا لا بمكن لى أن أقتحم عالا مغلقاً در 
بحكم أننى لست منه ا 


يبمكن القول إذن إن كتابة الزلزال إملاء أو استظهار لنص مُشاهد , 
أو تدوين أو نسج لسيئاريو كونٍ منخيل ومشمذج . وفق استراتيجية 


سردية عبدف إلى ثعربة بطل سلبى ماد وتفكيكة . 

ربدهى أن سارداً من هذا النوع لا يكن أية نحبة لبطله . اللهم إلا 
إذا كانت السخر به وكات النهكم بمغلان علانات ردية ؛ فإعطاء 
الكلمة مونولوجا ودبالوجاً للشيخ الإفطاعى . هو إدراجه . أرٍ 
استدراجه نحو الاعتراف وكشف تاريه ومكنوئاته وهواجسه , 
النص محاكمة سردية . هكذا يشهد بشهد القص انزلاقاً م وصف 
موضوعى لنسدطيئة والشبسخ بضمير الغائب إلى وصف مُشْهُد . 
بصرى ونجوالى رمشهدى ‏ على حد تعبير «تودورول؛ فى معرضص 
حديثه عن علاقة السارد بالشخصية277 , حيث ينجز دبوالارواح: 
حركته وفعله مع رؤية وصفية مصاحبة له » تغلفها أو نحكمها 
معارضة دلالية وإبديولوجية . وعدارة ومقث ضمنى رظاهرى ١‏ 
وبصير الوصف تقئية الروابة الأساسية") , لكى يصبح سسرهاً 
بضمير الأنا ؛ تعبيراً متوترا ومعروضاً . نُسوده وظيفة انفعالية عاطفية 
وسواسية وهوسية تكشف الشبخ وتحيل إلى حالته النفسية والعاطفية 
والإبديولوجية المضادة والسلبية . عند ذاك تصبح الجملة والفقسرة 
الخطابية نسيجاً من التعليق الذان , ومن الانطباع الحسى النائج عن 
صور العين وأصوات الأذن وروائح الشم . التى تمد قلق الشخصية 
بشحئات معادية ومتصاعدة التأثير , تؤكد دلالة الرواية : دقيامة» 
قفسئطيئة و رزلؤاها» , 

وهذا الوصف المتثارب .٠‏ سردا أو مونولوجاً ؛ للمجال أو للشبخ 
الإقطاعى . منظم وميل إلى نقطة تجدر نعود إليها كل نويات النص 
ومحفزائه ‏ على حد تعبير وبارث؛ فى ححديثه عن تبئين النصر(9!) . 
هله النقطة هى دلالة الروابة الكلية : تراجيديا الإقطاع ل جتمع 
متحول ومتغير ؛ فالمسار المأساوى لبوالارواح يتتابع وفق إيقاع تأزكى 
داخلى وخارجى . واقعى وناريخى . تفسى وسسيولوجى ؛ دينى 
وإبديولوجى فى دسيسة «جزاء؛ تجرى فى مال ملائم وملعون ؛ ججزاء 
بطل سلبى لا بستحق سوى الانتحار أو الجدون . ذلك 
التاريخ أن بالأحرى حكم تاريخ الرواية . أى ناريخ الكساتب 
السارد بطبيعة المال . إن مذجة وبوالارواح؛ فى ثمط إقطاعى . 
وتشميط المديئة فى شكل مجتمع جزائرى زراعى يتتمى إلى العام 
الثالث . وكر ونولوجية البرنامج السردى . وثقئية الوصف المهيمئة ٠‏ 
كل ذلك يجعل من «الزلزال: رواية مندرجة فى القص الواقعى2؟' , 
ولو بتنويعاتث وتغييرات دالة , إامة عن تعارض السارد مع وسو 
الا رواح؛ » مونعاً وبياناً وخطاباً وانتهاء . ويمكن ححعرصلة السركيب 
السردى للرواية على أساس الشموذج الخماسى للقص الواقعى . وإن 
كان الكاتب قد حور ليه قليلاً أو كثيراً : 


١‏ - وضعية مستقرة أولية نسبيا , ولكنبا محدّدة . تظهر فى 
رصول الشيخ إلى فسنطيئة وبسط مشروعه المضاد للتأميم ‏ وعزمه 
6 عن أقاربه لتقسيم الأرض على الورق ؛ ووضع قائمة 

" - تبلور قوة ْوَل ؛ نتمثل فى المديئة با هى مجال ملصون 
ومقلق : تدهور الطبقات والفئاث القديمة المستغلة وفضاءاتها 
(بلباى ومطعمه) ؛ ححكاية المرأة النى مانت وهى و تخمس؛ فى مزرعة 
إفطاعى ؛ هوس «الزلزال» ١‏ حكايات استغلال وتعارض بوالاروا واح 
مع أقاربه ؛ تغير المصائر الفردية والجماعية وتحوها ؛ القلاب الغرمية 


صراع اخخطابات 


الطبقية نحت تأئثير الشورة المسليحة ؛ الاستقلال ؛ حادثة مزبلة 
«بولفرايس» ١‏ روائح المكان . كالدخان والعفوئة ؛ تغير الأمكنة 
واحتلال فثات اجتماعية ريفية شعبية للفضاء القسئطينى ١‏ تشسوش 
الحعدود الاجتماعية والطبفية وبروز خخطابات شعبية مضادة ‏ كل هلرة 
الوقاليع المسر ودة المحكية . أو المحورة . أ المدولوجية ؛ تشدّد 
تعارضص دبوالارواح» مع المحال والواقع ٠‏ وُنُفْْت مشر رعه ؛ ونحدد 
برئاجه . وتعمق هوسه , إن ححركته لى المديلة مسكولة بلمئة مهولة 
هى هوام دالزلزال» ومشئقائه , ك «القيامة» أو ديوم الحشره . 


* - لا يبدو أن ديئامية الفعل تتطور ؛ فحركة الشيخ فى بجال 
النص تتدهور نحث تأئير خطاباث وحواراث مسموعة عن تغير 
العلافات والقيم والمعايير الاجتماعية السائدة ؛ ودخول مسلكيات 
ونمارسات جديدة مقلقفة ومعادية , كالبيسع والشراء الفوضرى ٠‏ 
والتسول ؛ والسرقة ؛ والانحسلال الهلتى . ويتعمق القلق 
الوسواسى ليصل إلى درجة فوس مع رصف طبوفراق مصحرب 
بنكهة المكان . من عفوئة ودسان وحموضة . . إلشح . ويبدأ الزلزال فى 
اكتساح النص فى هدة أبعاد أو انجاهات : زُلزال الأمكئة . وانقلاب 
الغرمية الطبقية لاحتلال الفضاء المدينى ؛ وزلؤزال وعى دبوالارو واح» 

نتيجة العقم والانفصال عن الوائع والارنداد إلى ساضى منيث 
استفلالل - استعمارى كولوئيالى ؛ وزلزال ميثولوجى وقرآن , بجد 
فى الوصف القرآن ليوم القيامة أو الزلزال أو يوم الحشسر مرجعه 
النصى ؛ وزلزال طبوفرانى ‏ عمرال . يستعيد زلزلة فسئطيئة 
التاريمية فى سنة 1444 . وكونبا مديئة مبلبسة فوق صخي رة متاكلة 
ومنخورة ؛ ومعلقة فوق أخحدود على جسورها الشاهقة العالية . إن 
تغير مصائر الأقارب التى يوردها السارد أو دبو الارواح: أو ونينوه 
عبر الارتداد أو «الفلاش باك » . حكاية موث عمار: الصهر ٠‏ 
شهيداً خلال الثورة المسلحة . ( ص "4 - 48 ) ؛ وارتقاء الطاهر 
ابن العم إلى ضسابط دمل ويربط؛ نتيجة للشورة المسلحة ( ص 
4) ., ومحصول عيسى ابن الخال من شيخ زاوية زاهد ومرابط 
متصرف إلى مناضل عمالى ونقاى محرض . نتيجة تصرفه الثورى . 
وانتمائه لتراث الإسلام «التقدمى؛ ؛ ووقوف «أى ذر الغفارى؛ عليه فى 
المنام ؛ بعد معرفته ببموم حمركة إضراب عمال البورجوازى «ماشا» 
ومشكلاتها (ص ١١8‏ - ؟7؟1) ؛ إضصافة إلى تغير أحوال نينو 
وبلباى . ممثل والأرستوثراطية» القديمة , واتحدارهما إلى أسفل 
الطبقات الشعبية كل ذلك يؤزدى بالبرنامج السردى ابو الأرواح إلى 
التفت . ويتحول المجال بما هر نص ومديئة إلى مثاهة ٠‏ كأن الشيخ 
فار ضائع وثائه فى وافع متاهى مشوش ومتنافر . 


4 - ليس هناك قوة توازن . بل قوة لاتوازن . أو تدهور 
للإمكانات السردية ‏ على ححد تعبير كلود بريموند('"2 . هناك تصاعد 
متجدد لنقاط نوئر الشيخ . وصعود منطقى وضرررى رمعقرل 
هوسه : حول قريبيه البافيين ؛ الأول «الغرابل» . ابن العم . إلى 
أستاذ ٠‏ نتيجة الكفاح المسلح . ردول السجن والتعلم . ثم 
الالتحاق بالجامعة بعد الاستقلال ؛ وتغير مصير «الرزفى البرادعى » 
من سكير إلى مصير ملتبس ؛ إلى إمام أو وزير . ( ص 198 - 164 
رلةم١؟)‏ . لا جدوى من البحث . لقد غيرت الثورة المسلحة جيلاً 


بكرن 


عمار بلحسن 


ومجتمعاً كاملاً ٠‏ لقد حدث الزلزال منذ أمد طويل ٠‏ وما يزال أثره 
قا . هكذا يتدهور الشيخ الإقطاعى كلياً ٠‏ بعد أن ولفئه المادة 
السائلة واللون الداكن ٠‏ وراح يركضص فوق «جسر الشياطين؛ رهو 
ينادى باعل صوته : 

- ياسكان مدينة قسنطينة ! الزلزال الزلزال ! «يأآل بوالارواح ؛ ! 
الزلزال الزلزال ! ). دص 5١94‏ ,, 

4 - ويشكل فصل و«جسر اطراء) وضعية نبائية . حيث تمفصل 
هوس مع التيه ليتحول إلى فصام وجنون . وحيث نشظى الوعى 
واختلاط الأمكنة والأزمنة بين ماص عقيم وحاضر مقلق وملعون . 
ومن خلال المواجهة ة الرمزية بين الاطفال ردان م والأقارب ‏ 
بوصفهم شخصيات متخيلة ‏ و «بوالارواح» ته تتحقق أو تظهر نقطة 
سقوط ائية ١‏ فقدان الإقطاع مشر وعه ومشر وعيته ١‏ وضياع الخطاب 
الإنطاعى «لكلامه المرصم وحرفه البراق» ‏ عل حد تعبير أغنية «ناس 
الغيوان» المنضْمُنة فى آخر جملة من الرواية . ص 73784 ) , 

وعل الرغم من أن هذا النموذج الخماسى للقص الواقعى محكوم 
بسببية وكر ونولوجية واضحة . فإنه يتعقد عن طريق نراكب حكايات 
ثانوية وارئدادات وصفية وثعلبها . لا تلغى تسلسله وتتابعه ٠‏ بقدر ما 
تدعم دلالة تعارض ابو الارواح؛ مع الواقع ‏ المجال . وخطاب 
السارد الكاتب ٠‏ وتبرير تدهوره عبر مسار تراجيدى جزائى ١‏ إن لم 
نقل عقا . ويرتبط المابعد بالماقبل فى وعى القارىء من خلال تغير 
علاقات المضمون . وشفافية المنطق السببى ( الوفائع . سمات 
الشخصية . سببية إيديولوجية رمزية . .) . لذا تبدو مفروية 
«الزلزال» بما هى رواية ملائمة لفارىء مدعر للمشاركة فى تغيير 
المجتمع . وواع بمجريات الصراع ورهانائه ؛ أو عل الاقل ‏ مهيا 
لفهمه والمشاركة فيه . لكونه بنظر إلى الكائب بما هو «مرشد؛ و«ملترم» 
و دفاعل إيدبولوجى )"1١‏ ' 

وهذا البرنامج السردى يصبح قابلاً للشرح والمعقولية بارتباطه 
بسيميائية شخصية «بوالارواح» ٠‏ ودلالة مساره التراجيدى السلبى . 


"' - 5 - «بوالارواح؛ : التمط ‏ الطبقة المضادة . 

كدف سنسية الشبخ هوينها برصفها كطاً أرفزاجاً ‏ موعاضر 
مؤسس للقص الواقعى ‏ وهى تقوم بتمثبل دورها الفعل . والرمزى 
المرجعى , فى أمانة ووفقاً لمخطط , وكأنها بيدق فوق رقعة شطرئج 
سردية ٠‏ فى يد لاعب هو السارد , تتحرك ضمن لعبة أو قلات نانحة 
عن اخحتيارات إيديولوجية وتصنيفات دلالية مثل اشثراكبة لإقطاع # 
رأسمالية ؛ مستغل / مستفل ؛ تقدمى / رجعى ١‏ حدائى / سلفى ١‏ 
ماذدى/ مثالى ؛ تنويرى - إسلامى / ظلامى ‏ سرايطى خخراى , 
إلخ ٠‏ وتملك شخصية «بوالارواح» ونكهة الوافم رق لور 
ابارت ولكنبا تظهر كائنا نصيا ٠.‏ وتنحقق معقوليتها ومصدافيئها 
بالارتباط مع سبمبائيتها وفعلها ووظيفتها ررمزيئها داخعل عالم القص , 
ويمكن تشكيل ١بطافة‏ هوية؛ الشيخ من «قطع غيار؛ شاراته الموزعة فى 
ثنايا وصف السارد . أوفى المنولوج . أوسياق الفعل . من طرف هيثة 
السرد المضادة . المدبرة للعبة : 

- من حيث الاسم والكنية ؛ نحيل «بوالارواح إلى سدونة 
ميثولوجية إسلامية وشعبية ؛ وتنتج دلالة وسلبية الشخصية وكيف أنها 


١ك‎ 


. إنبا أشبه بغول أو شيطان أو تنين أو أفعى أو حرباه‎ ٠ 
ا ا‎ 
عت «بوالارواح: باسم من قئل أرواحاً وبفى مدبوناً باعنانها . وريما‎ 
بما ينطوى عل‎ ٠ برمز الكاتب هنا إلى «تعده رؤ وس الإقطاع وأرواحه»‎ 
. تحذير وتنبيه خطاب لمن يبمه الأمر وللقارىه‎ 

- جسمياء يجسد الشسخ صورة الغنى الجشع . ؛ ذى البطن 
المنتفخ . واطيئة المضحكة ( ز/رص 14 ) ١‏ ويبدو كأنّه منحدر من 
سلالة «دونكيشوطية؛ على مستوى اللباس وعلامات الهندام ٠‏ نظراً 
بطق ازنه امام : لباس أرستوفراطى /لباس وواقع شعبى . 

- نفسيا ٠‏ ظهر شخصية ة «بوالارواح» بورصفه دأنا» ميوْسوسي 
وعصايياً وساديا 0 وعفيياً جنسياً : وهامشيا ٠‏ ومفصولاً عن الوافع ٠‏ 
وخائراً ومتعبا . بعيش تلبيتاً زمنياً , رتبعية مطلقة لفكرة هوامية هى 
الزلرال أو القيامة . ولا ريب أن رين قراءته الطريف فى نسوء 
التحليل النفسى . سيكون ذا إنتاجية دالة وغنية . لاسيها غلى صعيد 
بنيئه النفسية . وسيميائية استجابائه . ومقارئة ذلك مع حقل 
الدلاللات والمفاهيم الفرويدية ومعجمها . مثل ؛ 

الارتتداد إلى الذات ؛ حالات القلق والوسواس !؛ التضاد 
الوجدان ؛ التثبيت ١‏ توليد القلق والتمهيد العصابي ؛ الخرر 
الاتكالى ١‏ الدفاع ورفص مبد أ الواقع ؛ السادية ؛ حالة العجرز 
وعصاب الإخفاق ؛ عضاب الحورس ١‏ الفصام اغذيالى ؛ الرافع 
امناهى .+70 , 

- موضع السارد الشيخ ‏ بوصفه مالكأ عقارياً كبيسراً ٠‏ متغيباً 
وعمتالاً ومحددا بالريع العقارى ومساحة الأرض التى ارط تراكمها 
بالاحئيال ‏ بموضع الربا والمصادرة والاستغلال ما هى علامات 
اجتماعية وطبقية . إنه سليل عائلة من القواد و دالباش أغرات» » 
خائنة وعميلة للاستعمار ( ز/رص ١47‏ ) ؛ ومتحالفة مع البورجوازية 
الزراعية الكولونيالية ٠‏ والبورجوازية اليهودية التجارية الربوبة ( ز/ 
ص ١977‏ ). كما أن علاناته مع الأرض نتشابء مع علاقاته 
التسلطية ‏ الاستغلالية للمرأة ٠‏ ومع «ممارسائه الحنسية» المريضة . 
الوه الملئبسة9") , 

- فكريا وإيديولوجيا , يعد الشيخ رجل دين 6 متعلمأ ومدييراً 
لمدرسة ثانوية ٠»‏ فروسطباً مناورا ومتامسراً, 5 يربط قيما أخلافية 4 
كالشرف والنبل والوجود ؛ بقيم سلعية تجارية , ويؤول الدين والنص 
القرال ٠‏ انطلافاً من رؤبة طبقية ٠‏ عل أإساس تنصنيفات وثنائيات 
دلالية ٠‏ نحفقق تماهى الواقع مع أحلامه . ونجعل من الكلمات 
والخمطابات «التقدمية» . معجرأ يعارض المدونة القرانية : التأميم - 
ضلال ؛ الثورة الزراعية » بدعة ؛ الحكرمة « عصابة إلحادية ؛ 
الشعب » غرفاء ورعاع ؛ البناء الاقتصادى والتصنيع والتعليم « كفر 
وإلحاد ؛ التغير الاجتماعى والقلاب الطهرمية الطبقية « زلزال وقيامة ؛ 
الدولة والسلطة ه طغمة عمبلة للروس ! 

إنه شخصية ماضوية ؛ معادية للحاضر والمستقبل ٠‏ ومفسادة 
للوحدة الوطنية ( ز/ ص38 ) . ونائهة . وفأرية ؛ تككره كل ما هو 
إنساي وشعبى وطفول . وتعيش حياتها فى داخل النص على نحو 
مقاومة سلبية مهووسة وهاجسية ١‏ تديرها فكرة دالة وهوامية هى 
«الزلزال» . 


إن عمليات تأشير شخصية «بوالارواح» على اختلافها محكومة 
بشفرة ثقافية . حمل بصمات إيديولوجية من طرف كائب ‏ سارد ؛ 
وضع عل عاتفه مهمة هى تصفية الإقطاع من النص الروائى والادي 
والإيدبولرجى لتكون عملية متوازية مع تصفينه ماديا وافتصاديا من 
قبل الدولة ؛ وسيظهر هذا فى وظيفته بما هو قطب فاعل فى النموذج 
التشخيصى للرواية , نجرى «حركته: فى مجال دال ويلعب دور الفاعل 
الأساسى . 


سم - م - قسنطيئة : المجال الملعون القيامى الزلزالى . 

لماذا اخثار الكاتب تسطينة ممالا للاحداث والسدسيسة 
والشخصية ؟ كيف عرض المكان فى النص ؛ فى ارنباطه مع المكسان 
المرجع ٠‏ قسنطيئة الجغرافيا . وقسنطيئة الرواية ؟ يتسزاوج المكان 
المرجعى مع المكان المتخيل لتيجة إجراءات كعابة الزلزرال ل صورة 
سيناربو أو سرد وصفى ممشهد للمديئة ع بعد الاستقلال » وخطة 
دكائية رمزية هى دراما الإقطاع فى ممتمع متحول و «ثورى؛ ١‏ نحقق 
تسنطينة وظائلف كثيرة : 

- وظيفة معلمية . علمية ورمزية . إنها كون زراعى متخلف ١‏ 
عالم الى . جزائر فلاحية ريفية متحولة نتيجة للتمدين والتصنيع 
وائقلاب اغرمية الاجتماعية والطبقية النى أحدثتها الثورة المسلحة 
والاستقلال . مديئة هى رمز للهوية السدينية ‏ الثقافية » ومسركز 
انطلاق الفكر السلفى الإإصلاحى ٠‏ وتجدر الآنا القديمة ١‏ فإمكانات 
قسلطيئة . بماهى موضع رمزى تشبر إلى تشقن المعالم القديمة 
اجتماعياً . وتحول القيم والعلاقات الاجتماعية والإيديولوجية ؛ 
الذى يظهر فى تملك فثاث اجتماعية جديدة للفضاءات والامكئة ؛ التى 
هى مقار قديمة كانت تخضع للهيمئة الأرستوقراطية الزراعية » 
وللباشوات والقواد والتجار الكبار . والعلماء والمثقفين والتجار 
اليهرد . لقد زلزلت قسنطيئة اجتماعياً وطبقيا تتيجة للثورة المسلحة » 
وإصلاحات السلطة المعادية للإقطاع والاستغلال (ز/رص؟؟). 

- تلائم قسنطيئة ‏ من ححيث هى طوسوغرافيا وعمران معقد 
ومتراكب ومسر ‏ دلالة البرنامج السردى ومسار ححركة الشخصية 
وفملها ؛ فالمديئة مبنية فوق صخرة متأكلة , فى أعل أخاديد شاهقة ١‏ 
وهى متشعبة ومتعالية الشوارم والساحات والدروب ؛ ومتراكبة 
ومتداخلة من حيث هى نسيج عمرال . إنبا مديدة معلقة » فوق 
جسرر سبعة معلقة . إنها جال متاهى مثالى للعمه والتيه والضياع 
والتوزع , واختلاط الأمكنة والأزمئة . هكذا تلعب قسنطينة » 
بوصفها إطارا للأحداث . وظائف متاهية ومعارضة ؛ عبر الساحة 1 
المفهى . الشارع ٠‏ امسر . . العمارات والبيوئاث , ما هى «ديكوره 
حارجى لتدهور الشيخ وتدحرجه فى منحدر مسار تأزيمى يحقق 
تراجبديا الإقطاع فى مجتمع ومدينة متغيرة متحولة ومتصارعة . 

إن قسلطينة بما هى محال , هى مثاهة دبوالارراخ» وضياعه رسبب 
إخفاق مشروعه . هى موضع ومقر لنزاعات اجتماعية » وصراعات 
طبقية داخعلية ٠‏ بعد أن كانت مكان النزاع الكولونيالى بون المستعمر 
والمستعمر قديا(2"1 , هناك تناظرات بين زلزال قسنطيدة «الثررى» 
وزلزال بوالارواح بوصفه ممثلاً لطبقة إقطاعية ١‏ وئوازيات متعاكسة بين 
«تقدم؛ المدينة ونكوص «بوالارواح؛ ورجعيته وماضريئه ؛ ثلك 


النوازياث الى تنتج دلالة مركزية هى الزلزال والقيامة , وتدمى 
«الزلزال؛ من خلال تعارضص «بو الارواح» وقسئطيئة عناصر صراع 
إيدبولوجى واجتماغى مرجعى , يعبر عن صراع الفاعلين : السارد 
والشخصية والمجال . ويفضى إلى اهرس والملون , وتستعيد كذلك 
ئيمة المدينة العاهرة , الملعونة . بما هى ثمط أدى . علامة عل قول 
روائى معارض . إنها رواية مسار لعئة فى مديئة مقفلة على رموزها 
الدينية السلفية الزراعية والعقارية . محكوم عليها بعنف رمزى 
عنيف , ومرغوب فيها ولكنا متباعدة ومتغيرة ومتاهية وموضم لتشقق 
الهوية القديمة . إنا مديئة ملعونة , تكشف وتعرى نفتث النص الدينى 
ونحلله فى مواجهة واقم التغيير الريفى والإصلاح الزراعى 2" . إنها 
مديلة مدنسة . تتخدّد صورتا اللمثالية ( « قسنطيدة ككعبة يستحب 
الدخول إليها يوم اللجمعة » ) ( ز/رص 4 ) فتتحول إلى مديئة مُدخنة 
متعفنة وغوغائية ورعاعية ودئيوية وترابية . وبين الصورة والصورة 
المضادة تحدث القيامة أو الزلزال بما هو نحول ممتمعى شامل ومرمز ٠‏ 
يؤسس دلالة الرواية برمتها : 
- كونه زلزالاً سوسيولوجياً كلياً إنما نبج عن الهجرة الريفية . 
وتزييف المدينة » وحول الامكنة . وتمقلك الفغات الشعبية الكادحة 
لفضاءات الأرستوقر اطياث القديمة ؛ والقلاب الغهرمية الاجتماعية 
والطبقية , . يقول نخطاب الرجل الحضرى المطربش ٠‏ معبراً عن قلق 
وهوس مهيمن ' ش 
دضاقت المدبئة يا رى ! سبدى ضافت . خمسمائة 
ألف ساكن ؛, عوض مالة وحمسين ألفاً فى عهد 
الاستعمار . تصف مليون يارى ! سيدى ! نصف 
مليون برمته ٠.‏ بطمه وطميمه فوق هذه الصخرة ٠‏ 
تركوا قراهم وبواديهم . واقتحموا المديئة , يملأرنما 
حتى لم يبق فيها متنفس ؛ ححتى اطواء أمتصوه ؛ و 
يشركوا فى الحو إلا رائحة أباطهم؛ . (ز/ ص 
14). 


إن طابع المديئة الجديد . العرقى ؛ المعيشى . الاجتماعى . أدى 
ابتداء من السبعيئيات ‏ كما هو الحال فى مدن أخعرى جزائرية كبيرة ‏ 
إل برد فئاث كادحة كاسحة للمجال ٠‏ وثبميش الفئات الممثازة » 
خصوصاً البورجوازية والارستوقراطية الحضرية . التى نقوقعت عل 
نفسها ضمن استرائيجية زواجية وعائلية مغلقة . لاسيما فى تلمسان 
وقسنطيئة ٠‏ بوصفهما مدينتين عريقتين . وموضعين للهوية الثقافية 
والاستمرارية الدينية . يفول «بلباى؛ شارحاً أسباب تدهور طبقته بعد 
الاستقلال : 


واسكث . اسكث ]| الفرلسيود خعرجوا ' 
المسلمون خلفرهم . الشقة التى كانث تؤ وى عائلة 
أضحت تؤوى عدة عائلات . . أسر الفرنسيين 
كانت لا تتعدى الثلاثة أو الاربعة أفراد ؛ عل أقفصى 
تقدير . أما أسر بنى عمك فلا أقل من نسعة أو 
عشرة . البوادى رحلث إلى القرى والمدن الصغيرة ١‏ 
وهذه رحل سكانها إلى فسنطيئة . ول ببق هناك من 
بؤم المطاعم , لا الفخمة ولا غير الفخمة ٠‏ حتى من 
يتسوق إلى المديئة , لزيارة ابنه فى الثانوية . أو لشراء 


بس 


قطعة غيار , يمد أقارب له هنا يأكل عندهم , 
فاضطررت إلى التعامل حسب متطلبات الوضم » 
كا ترى ' فليفلة ؛ وبيضة . ولبئة . وما شابه , , 
مرحبا بقضائه وبرضاه » . ( ز/رص )7١8- ١/‏ , 
«قسنطيئة الحقيقية اننهت . أفول زلزلت زلزاها . وم 
ببق من أهلها أحد كما كان , أين قسلطيئة بالباى 
وبالفون وبن جلول وبن نشيكووبن ككارة ؟ زلزلت 
زلزاها , زلزلت زلزاها ؛ وحل مملها فسنطيئة بوقارة 
وبو الشعير وبولفول وبو طمين وبو كل الحيوانات 
والنباتات» . ( ز/رص 36 ) . 


تبدو فسنطيئة س. سوسبولوجيا ‏ مديلة أو بلاداً ريفية فى طور 
النمدين والتحدبث , تتغير نحت تاثير مشروع مجتمعى وإبديولوجى 
ملئبس 3 تتخلله فوضى ال هجرة الريفية 5 وتعميم النظام الاجرى . 
وبروز الدولة بوصفها دولة (عناية إفية؛ . ذات خطاب تقدمى انتقائى 
ذى نكهات اشتراكية , 
- وهو زلزال إبديولوجى ‏ أخلاقى . بتجل فى بروز خطاب دولة 
مهيمنة مركزيا . تتدخل بقرة لإعادة تنظيم اللوحة الاجتماعية وتوزيع 
اخيرات والفضاءات ٠‏ من خيلال إيدبولوجيا (تقدمية مغيرة؛ ؛ تعيد 
تأويل الشورة المسلحة والإسلام فى منظور «اششراكية اقتصاديية 
علمية؛ ٠‏ ولكنها ترجس خيفة من الصراع الطبقى . ونُغْل من شان 
الوحدة الوطنية وقيم العدالة الاجتماعية الفلاحية والشعبية . دون أية 
إحالة إلى مرجع إيديولوجى خارجى كاماركسية , أو نظرية الثورة 
الاشتراكية . ولا ريب أن «الزلزال» بما هى نص روائى تشتمل عل 
مجمموع الخطابات الواردة ٠‏ ولكها تفرم بعملية تفكيكها رإعادة بنائها 
وتصليفها وفق دلالاتبها . بقول دبرالارواح» عارفا الخطابات 
المتتازعة : 
١‏ تغير كل شىء . صدق ابن خلدون عندما . . 
لا . لا . كافحنا من أجل أن تصير الحزائر عربية . 
ون نيدم ٠‏ قاومنا رأى ابن خيلدون هذا فى مطلع 
الاستقلال ٠‏ يف بانى السنواث 0 ححتى عندما دبدأوا 
مخرجون عن الموضوع . ويعلشون فى كل مسرة عن 
فكرة مستوردة من هنا أو هناك . لكن بالغوا , . 
بالغوا وأيم الحق . خدعونا . بدأوا بالاشتراكية 
حروفا , ثم راحوا يبعثون فيها الروح ؛ حتى صارت 
كلمة ؛, تعنى ‏ لا محاة ‏ شيثاً؛ ثم هاهم 
وفجأة.. ». (زك/رضص؟١).‏ 
إن ال دهم ٠‏ هى السلطة , هى الدولة وخطابها المعادى للإقطاع 


ومشروعيته القديمة , التاريخية والثقافية والإيديولوجية . ويوضصح 
دبوالارواح» ذلك : 


0 قرانا العلم الشريف ؛ وججالسنا العلماه . وكافحنا 
مع الشيخ بن باديس تغمده الله برحمته الراسعة . 
رتنقهنا ل الذاهب الأريسةا: زا نمل مل .فنا 
المدكر .. لا .' الشىء لمن ممللكه ٠.‏ والدملياك وارد فى 


١4 


الفسرآن الكسريم . ثم لا . الساس راضسون 
بوضعيئهم ؛ قانعون بما جاد به الله عليهم من فيئه ؛ 
وما قسم عليهم مقسم الارزاق , وما دخلهم هُمْ , 
لولا أنبم يعجلون الساعة بالمروق» . (ز/,ص 
*2)1., 


وسيتطور هذا النزاع الخطاى والصراع الإيديولرجى 5 كا هر الحال 
فى أغلب نصوص «وطارء الأدبية » خلال الرواية كلها ؛ ويتكثئف 
ريتراكم فى منظومة خطابات تمطية . مُرْجْهة للدلالة الروائية , 

- وهو زلزال طبوغرانى ؛ عمراني . ذو إحالات أسطورية وقيامية 
وقرانبة ٠.‏ نشير إليه المدوئة المعجمية والدلالية . وممتلف الصياغات 
والمفردات . التى نتجذر فى النص القرآن . حول الزلزلة والحشر 
والقيامة : النفير ؛ الحصار ؛ الحشر ١‏ الازدحام ؛ الصعرد والنرول ؛ 
قيام الساعة ؛ الأخدود العظيم . الجسر والصراط المستقيم ؛ 
الصخرةالمتاكلة ؛ المروق ؛ صاحب الدابة ؛ القدر المغل ؛ صور 
معجراتية . . يقول «بوالارواح؛ فى مناجاة غنائية : 


3 زلزلة الساعة شىء عظيم ٠‏ يوم ترونها تذهل 
كل مرضعة عها أرضعت ١‏ وتضع كل ذاث حمل 
حملها . وترى الئاس سكارى وما هم بسكارى» . . 
تحملنا وإياكم صخرة يعمل فيها الماء عمله من كل 
جانب ؛ الله أعلم بما فى باطنها من تجاويف ومن 
أكلاس متذاربة ؛ يمكن فى كل لحظة أن تعلن 
بطريقتها الخاصة عن استثقالها لدا . . يا صاحب 
البرهان يا سيدى راشد ! . . قل كلمتك ! حركها 
بهم وبفسقهم ونجورهم .6.0 (ز/ 84 - 
و«), 


- أما كونه زلزالاً داخلياً ونفسياً فيتعلق أساساً بالشيخ . بطل 
الرواية نفسه . وممتلف المفردات والجمل والصياغات الدالة المعبرة 
عن فلافل البنية السيكولوجية ٠‏ مثل «اعتراه شعور غامض ٠‏ وأحس 
باللون الداكن فى أعماقه ٠‏ يتحول إلى مادة سائلة . غهازية أورصاص 
أر قار . . أو أى شىء من قبيل المادة الثقيلة المتجاوبة مع الحرارة» , 
(ز/رص؟7؟)., أو مثل : الوسسواس الئاس ؛ الذهول وامشلاء 
النفس بالظلمة . الشعور بالمرارة | عردة المكبرت الجنسى ١‏ 
العقم ؛ اضطهاد الأمكئة ؛ العفونة والدخان ؛ ثقل القلب ؛ 
الموس ؛ الإحساس بالزلزال ؛ الدعاء المحموم ؛ التداعى المذيان ؛ 
المنولوج الغراق ؛ الععدوانية المرئبطة بنزوة الموت والائتحار . المختلطة 
بترفات فصامية جنونية ٠‏ وحديث هوامى .. هلء جميعاً نشير إلى أن 
الشيخ قد انزلى نجائيا من التوازن إلى الفصام . فى عملية تفكك الفكر 
والفعل والعاطفة 1 وتظاهر بالنفور واللا مبالاة تجاه الوافع والانكفاء 
عل الذات ؛ سم طغيان حياة داخخلية غارقة فى النشاط اطهوامى 
واهذياى9) , 

إن هله الحمولة الرمزية الكثيفة لصورة والزلزال» بماهى صررة 
مركزية ودالة نؤطر حركة «بوالارواح؛ . وشدفع به فى يجسرى 
تراجيدى ؛ شارك السارد والمجال فى بئاله عقابا لطلبقة اجتماعية داسها 


ناريط المجتمم الجزائرى . ل الاقل اقتصادباً راجماعياً ؛ فى اننظار 
اهاري لجر الررية رعاقي . 

وصراع الكائب ‏ السارد/المجال والشخصية ؛ يتجسد خخصوصاً 
فى صراع المقطابا ت واللغاث الجماعية ٠‏ وكأن «الزلزالورواية صراع 
طبقات , نبدو , بالإضافة إلى ممتواها ا مادى السسيولوجى ؛ فى صورة 
كائنات إيديولوجية وخطابية , 


؛ - اللنطابات والتناصات فى الزلزال : 
وكر تغالية» أم واقعية اشتراكية ؟ 


بغضص النظر عن رمزبة الهاية «الوافعية الاشتراكية» ؛ حيث 
يتدخل الكائب بوصفه صانع بيان سردى رئيس لتلميط المواجهة بين 
الاطفال ‏ ابن باديس وبوالارواح - وترميزها . ليؤكد نفاؤل 
إيسديولوجيته الادبية بالتصار ممثل «الشعب الكادح؛ عل مشل 
الإقطاع» ٠‏ فإن «الزلزال» يما هى نص متخيل وعالم نص 3 تدمج 
كثيرا من اللغات الجماعية المشفرة » ونسترعب - لقديا ‏ كثيرا مسن 
الخطاباث التى ظهرت فى حقبة السبعينيبات على صعيد النسييج 
الإيديوليجى المزائرى » وربما تتميز . بما هى كبان دال ودلالى ٠»‏ 
بقدرئها عل تنميط هذه الشطابات المرجعية : وإدراجها فى سياق 
السرد . وكأمها «تعكس» ‏ حتى نستعمل هذه الكلمة سيئة الصيث 
النظرى والبجى ‏ جدلاً وصراعاً بين خطابات 0 نمفصل صراع 
مصالح جماعات وفثات ورهائاته . 

وإذا كانت دواقعية» وطار «الاشتراكية؛ المعلئة فى مقدماته ونصوصه 
اللا تصريرية ٠‏ تكشف عن التزافه بالاشتراكية العلمية . ربخدمة 
الشعب الكادح ٠‏ ربعضريته الفكرية والسياسية لحركة ثفاله؛ 
وتفا له التاريجى وأئميئه . ورفضه للأدب الحدائى البورجوازى 2" , 
وتضرح إشكالية قيام مذهب أدى ‏ إيسدبولوجى مضارق لبلية 
اجتماعية ‏ وأدبية ملتبسة . تتراوح ‏ سسيولوجيا ‏ سين «عصبية 
خلدوئية» وبنية طبقية تتمثل فى داخلها علانات ملكية عقارية 
وإفطاعية ورأسمالية . و ادبياً ‏ بنية أدب وطن مكتوب . ذى 
تقاليد شفوبة . مسرتبط بمسار نشكل الدولة الوطنية ‏ فإن رواية 
«الزلزال؛ تظهر نصاً . ينبنى داخيل جدلية بين شكل وفص مقصود 
إليه ٠‏ وبيان متسلط وإيديولوجى ؛ وذى معتى وحيد . ودجمالل ؛ 
رشكل متفتح : حوارى وكرنفالى . يعرف الذاث من خلال 
الأخرين ٠‏ ويتحاور مع تلصرص ونخطابات أخرى . نلاحظ أنه برغم 
إصرار الكاتب عل تنميط مسار الشيخ وخخطابه بما هو تموذج إقطاعى ٠‏ 
فإن النص . خصرصاً فى فصوله الستة الأرلى » بنكشف وينبسط 
بوصفه سردا مشد اخملا ٠‏ معقداً وفنياً 0 يمنص ريحمل فى مجراه لغات 
متنوعة . ومتلازعة . وأحاديث تمد فى النصوص الثقافية والتاريميية 
والدينية والشفوية والمعيشية جذورها واصوها .. وإن تم ذلك 
بتخطيط ظاهر . لاسيها فى نباية الرواية ونقطة خماافتها . 

إن هذه الملاحظة ‏ الفرضية ٠‏ تبدو ملائمة لرواية بطل سلهى ٠ل‏ 
سياق ممال مناهى مثنافر ومعقد وذى أبعاد عمرائية . تراجييدية 
راسطورية . ولد صداصاً انئج فصام شخصية الرواية اللرئيسة 
وجنوما . يقول ميخائيل باعترن : 


دإن اللغاث هى تصورات للعالم غير ممردة ٠‏ بل 
ملموسة واجتماعية ؛ يعبرها نسق التقومات المترابط 
مع الممارسة الحارية رصراع الطبقات ٠‏ لذا فإن كل 
مرضوع ١‏ وكل مقرلة , وكل وجهنة نظر . وكل 
تقريم , ركل نبرة أو أداء إنما يتمثل فى نقطة نقاطع 
حدود اللغات ‏ تصررات للعالم ؛ وبتدرج ل 
صراع إيدبولوجى مثير ,180 , 


وتحوى روابة الرلزال حواراً بين خطابات ولغات جماهية ٠‏ إشارية 
وحبلة إلى بيانات تعبر عن الفاعلين , وتقوم على المستوى الاصطلاحى 
والمعجمى والدلالى بوظيفة فى البنبة السردبة وتطور المسار التراجيدى . 
لمة نزاعات تركيبية وأسلوبية فى أحاديث الرواية ٠‏ تظهر فى شكل 
تعارضات بين خخطاب السارد وخطاب «بوالارواح؛ والدولة والفئات 
المدينية والشخصيات الثانوية . وى شكل تناصات بين «الزلزال» 
ونصوص وطار الأخرى . أر بين الرواية والنص القران والخلدرن 
والشعبى . 

ولا ريب أن إشكالية كهده » تتطلب بحأ آخر , ولكنى سأغامر 
بتقديم عناصر افتراضية مبتسرة ؛ إكمالاً لتحليل شمولى ؛ مع وعى 
بأن التحليل المفصل القطاعى هو الكفيل بالوصول إلى دلالة الخص 
وإيحائيته المتعددة ؛ التى تؤ كد أهمية المقاربة المتعددة الاختصاصات 
والزوايا وضرورتا , 

يظهر خطاب الشيخ فى الرواية لغة دبنية , تمد فى التصنيفات 
والصيافغات الدينية . واللعديث والبلاغة : مفردائها راصطلاحاتما 
ودلالاتها ؛ فهى سسيولكنة نمتص كل نراث المنطابة والوعظ والكلام 
الدبنى ؛ الذى يدمج فى بنيئه المفطابية الآياث القرأنية والحديث 
البرى ؛ رطقوس وإجراءات بيان «السلففب الصالح» و «التابع» الذي 
يذكر القارىء ب «الحسديث الدينى» و دخسطب الوعظ؛ . وكان 
دبوالارواح» كاثن لشرى وخطابي . سليل لخطاب الأرستوفراطية 
الفقهية الإسلامية من «علهاء؛ و ورجال دين؛ . إنه خملف دلالى 
وأسلوى لسلف ملتبس . يعيش لغته كبا لو كانث ثنالية : لغة 
اصلاحية دئيوية ؛ ولغة دينية مقدسة , بهذا المعنى تشكل «الزلزال» 
مبادرة لتفكيك الكلام المتعالى المطلق ؛ عبر محاكائه الساخخرة 
التهكمية , وتفتيث مبطناته وشفرانه الإيديولوجية . وإظهار «الضمنى 
الطبقى؛ والمصلحى فى داخخله . إن المسحة القرائية للشيخ 
«بوالارواح؛ تفوم بتأسيس مشروعية خطابيية . تتكىء على سلطة 
ا مرجع الفرال والنبوى والسلفى التابع . بلاغة وطفسا وأسلوبا 3 
لإقناع القارىء . ومعارضة الخطابات الاخرى ؛ ذلك القارىء الذى 
ملك .. عل أكثر تقدير ذاكرة قرائية وإيديولوجية بعد الإيمان 
والقناعات والتصئيفات الدينية جرءا منها , ويستعمل «بوالارواح» 
الآيات والسور فى إطار فعل تصنيفى ٠‏ وضمن استرائيجية دلالية 
وسردية تؤول النص المقفدس وفق مصالحه ومشروعه الاجتماعى 
والإقطاعى . إن لغته ليست لغة قرآئية أو كلاما مطلقا متعاليا ٠‏ بل 
هى ححديث إيديولوجى وجماعى ذو لبوس دين . يستصير صياغات 
ومفردات وجملاً مقدسة وطفسية وإلهية ؛ لينجز انزلافنا من قدسية 
معترف بها إلى دقدسية» تبرر مشروعه الدنيرى ورغبته الطبقية . 
وإزاحة الدلالة الأصلية للنص القرانى ؛ ووضعهافى سيافات مغايرة ٠‏ 


جيل 


عمار بلحسن 


ينج معانى ودلالاات ملائمة ومئاسبة لخطاب الشخصية . ويربطها 
بنفطة مرجعية : التنديد بالاشتراكية والتأميم و «الثورة السزراعية» 
حفاظاً عل استمرارية الارض والملكية العقارية . هكذا تصبح لغته 
«طبيعية وبدهية: . وهى موه مراجعها وإحالاتها الإيديولوجية . 
يعلق «بوالارواح» فى لبرة دينية على تدهور «بلباى» رمطعمه ١‏ 


دلا حول ولا قرة إلا بالله . أحقاً هذا هو سطعم 
بلباى الذى عرف الأغرات والباشوات والمشائخ 
وكبار القوم 6 اضصحاب الأرض والاغنام 
والجاه ؟ .. بوم شرونا تذهل كل مرصعة عم) 
أرضعت . وتضع كل ذات حمل حملهنا . وتسرى 
الناس سكارى وماهم بسكارى . صدق الله 
العظيم ٠‏ . (ز/رص"؟ ). 
تضمين الأية هنا ينتج دلالة ولغة رمزية ذات سلطة مقدسة» إلغة 
سلطة متعالية » عل حد تعبير بيير بورديو(؟" ١‏ نفيد وتبرز «الحادية 
الواقع وجاهلية السلطة؛ . وهاك مثالا آخر . يقول «بوالارواح؛ معلقاً 
على انقلاب الهرمية الاجتماعية وصعود فئات شعبية : 


و أن يتطاول الحفاة العراة . رعاة الشاة فى البئيان . 
وأن ثَلِدَ الأمة ربتما..2»(زك/رص 9؟)0 ار 

تذهل كل مرضعة , يا صاحب البرهان . خرَكها 
بهم ويملكرهم .. اطراء امتصوه . . ! الزلزال 
إحساس , يتقدم أو يتأخر . أو يكون فى حيلنه . . 
قضوا عل المدينة . واتههوا إلى الربف يتامرون عل 
عباده الصالحين فيه » . ( زك/رص 1١‏ ) . 


ويقول ساخطاً عل « العدالة رفصرها » : 
د عليهم اللعنة فى الليل إذا يغشى ؛ والنبار إذا 
نل » إن كانوا يعرفون معنى للعدالة هم الذين 


المرضوع 
الحفاظ عل الأرض 
مشروع مضاد للتاميم 


يخططرن للاستيلاء عل أراضى الناس » . ( ز/,ص 
1ه©). 

إن هذه الاحاديث أو الرطانات النى تجمع صياغات فرآئية ودنيوية 
وسسبولوجية . موجهة بهدف إثبات دلالة هى «تعارض التأميم مع 
الفرآن؛ . . أليس «بوالارواح» هو الدى يفول «الصلاة حرام فى أرض 
مؤحمةع ؟. 

وهذه الأمئلة غيض من فبضض ؛ تشير فى عمرمها إلى لفة جماعية 
واجتماعية مشفرة ٠.‏ ومبصومة إيدبولوجيا . تدمج النص الدينى 
المقدس فى منظومة نصنيفاتها الدلالية لإنتاج ثنائية دلالية متعارضة : 
الاشتراكية . الإالحاد/ الدين ‏ القران . التى تتولد عا ثشائيات 
فرعية . وانشطارات ثانوية مثل : 

التأميم / بدعة ١‏ الثورة الزراعية/ ضلالة ؛ الدولة / عصابة 
إلحادية ؛ التغير الاجتماعى /« تطاول الحفاة العراة . . ؛ ؛ الحكومة / 
احتلال روسى ؛ التصنيع /زندقة ١‏ العدالة/ ظلم ؛ الشعب/رقوم 
«هاجوج ‏ وماجوج - غرغاء رعاع؛ ؛ الوافع / الزلزال ؛ قسنطينة / 
القيامة ‏ الحشر ؛ الثورة المسلحة/الماضى الاستعمارى واليهودى ؛ 
ابن باديس / سيدى مسيد وسيدى راشد ؛ الجزائر بما هى شعب 
واحد/ الجزائر بما هى شعوب وفبائل وعرب وأشراك وبربر . تغير 
مصائر الأقارب /علامة على قيام الساعة . . إلخ . 

إن هذه «النظائر الدلالية) تضمن نطاب «برالارواح» تألفه , 
وتفرز وهما بمعقوليته ومشروعيته ومطلقيته » وكأنها تعتمد هذه 
الثنائيات الديئية تحريفا لمرجعية القراء المؤمنين المسلمين بداهة ٠‏ 
وسريباً وإذهالاً عن المقاصد ‏ كما يعبر ابن خلدون ‏ والمرامى 
الاجتماعية والمادية ٠‏ ونحقيقا لمصدافية الخطاب وسلطيه ٠‏ يدف تبرير 
الملكية العقارية ونظام علاقات الإنتاج الاستغلالية ٠‏ وإطلاقاً لتاويل 
مجازى ونسبى يمفصل مصالح فثوية واجتماعية ملموسة . 


نستعير نموذج الفمل أو «النسوذج التشخيصى ؛ الذى وضعه 
والجيرداس . ج . جريئماس» لتشكيل خطاب «بوالارواح" ؛ 


التلقفى 
التجار والأغنياء 
الملاك العقاريون 


والثورة الزراعية 


المساعد 
الاقارب 
الفران الكريم 
الأولياء الصاهرن 
سيدى مسيد راد 


الدولة والشعب 
والمدينة والكانب 
وابن شخلدون 


ومكن أن تعكس تموذج خطاب دبوالارواح؛ ؛ لكى نصل إلى 
مرذج خطاب السارد ‏ الكاتب والدولة أو السلطة ٠‏ الى يتبنى 
أطر وحاتها ويدعم مشروعها ٠‏ ولو باسترائيجية نقدية » تشير إلى موقع 


الموضوع 
تأميم الملكية العقاربة 
الثورة الزراعية 


الميساعهد 
الأقارب المتغيروكت 
شخصيات ثائرية 
ابن باديس 
ابن غعلدون , والأطفال 


وهناك افتراف بين خطاب السارد ‏ الكائب وخعطاب الدولة 
دالتقدمى) ٠‏ ينجل فى كثبر من الغمزات النقدية . مثل نقد «أخخلاقية 
الدولة وتدينباء ( ز/رص 44 ) ؛ والبيروقراطية ( ز/رص ؟8١)؛‏ 
ونقد القمع والتسلط الذى تمارسه أجهزة الدولة ( ص ككل) أو نقد 
القمع السياسى وسجن الاشتراكيين ( ص 75١5‏ ) ف 

إن مفصلة اللغة القرآنية مع المنولوج أو ا حوار تشير إلى أن الكاتب 
أراد أن يبنى خطابا إقطاعياً لموذجياً ؛ وميا ممكناً لطبفة مستغلة ٠‏ فى 
قالب محاكاة ساعرة تظهر رباء الحديث أو الإيديولوجيا الدبئية 
الإقطاعية وثفتتها وتحللها أمام واقع سسيولوجى ١‏ ومشسروع 
اجتماعى . وبال مدينى يعارض كلياً هذه التوجهاث الميتافيزيقية . 
وكان الكائب قد جرب هذا العمل الإنشائى للخطاب الدينى الرجعى 
فى نصوص نشرها نمث عنوان نوعى هو د«المقامة التفطية» ٠‏ وى 
شخصية نموذجية هى «مسلم بن مؤمن_.الشيبان:2) . كما أن 
شخصية مصطفى الإخسوائية فى روابة «العشق ولموث فى الزمن 
الححراشى (]") رد اشج مع «بوالارواح؛ » وربما الحدرت من سلالتها . 

فى لغة «بوالارواح» تتراكب مستوبات لغوية نحيل إلى مدونات 
خرافية وأسطورية وقبامية . فى تعارض كل مع خطاب سسيولوجى 
وسياسى وعمرال مدي ودئيوى ٠‏ يظهر متضمنا فى مناجاة الشخصية 
أو الشخصيات الثانورية » أوفى رصف السارد . هكذا تبدو لفة 
الكاتب السارد . لغة تمنص تعابير شعبية ؛ وصياغات مدينية دفيقة , 
وتعابير دارجة ٠‏ ورطائنات مفُصحة » موشاة بأمثال » وتصرص من 
الحديث البومى , المعيشى الشعبى . ومفردات وتراكيب من المجال 
القسنطينى , المحيل إلى تصورات شعبية للعام . هناك مسنويان للغة 
العربية فى النص : عربية ذات مسحة مقدسة وطقسية وتقليدية ١‏ 
وعربية تسترعب لهجات وأحاديث وصفية وبومية , مقحمة فى 
اسثرائيجية سرد ووصف للمجال والامكنة والعمران والأشياء » 
وللعلافات والقيم والسلوكيات والعلامات الجسدية وامندامية ٠‏ 


الفاهل 
المديلة 
السارد - الكاتب 


27 
بيانه الإيديولوجى المفارق للإبديولوجية «التقدمية: العامة والممتحق 


بمدوئة إيديولوجية كاملة ومتبليلة نسبياً : 


المتلقى 
الشعب رالفئات 
الكادحة 


المعارض 
بوالارواح وبالباى 
والاغنياء والرلة 

الإفطاعيرن 

والملاك . 


ولاجراءات الحياة الشعبية الكلامية والاحتفالية والتعبيرية . وبين 
الإحالة الاخروية المقدسة لبوالارواح 0 والإحالة الدنيوية المدنسة 
لخطاب السارد وشخصياته الشانوية المساعدة , تتحقق المراجهة 
الدالة » ويتشقق الخطاب الإقطاعى ؛ يتفنث وينهمش وبتيه فى مناهة 
مال نصى ومرجعى . يعيش قيامة وزلزالاً سسيولوجياً وإيديولوجيا » 
ويناسب توزيع الادوار الفاعلة فى العالم السردى للرواية . 


فى تمبالة «الحدية والروحية والتقليدية؛ فى الخطاب الإقطاعى ٠‏ 
هناك شعبية وتبكمية وغرابة فى حديث الشخصيات , والمجال المدينى 
(شخصية البناه الديوث مثلا) , ( ز/رص 04 ) . وفى قبالة السلفية 
و والطهارة الوشمية» هناك الحياة والحسد والمتع الدنيوية ؛ كالضحك 
والجبنس والمبالغة والأكل والروائح والنكهات الاحتفالية . وفى مواجهة 
النأويل الطبقى للدين والنص القرآى . هناك وجه ابن باديس 
الإصلاحى المتسالف مع الاطفال والتلوير والإإصلاح والمتفئح عل 
الشعب 7 رف قبالة «التدين الظاهرى» لبوالارواح الذى يخفى نفسخا 
وانحلالاً أخلاقيا وجنسيا وروحيا ٠‏ واستغلالاً لجسد المرأة . . هناك 
العدين العمين . والتصوف الشررى المغير لشبيخ الزاوية عيسى 
ابن الخيال ٠‏ الذى يتزاوج سس شلال السرد مع وججه أى ذر الغفارى 
وحديثه ٠:‏ «طرين الله أن نخدم عباد الله ١‏ طريق الله أن تقاوم أعداء 
عباد الله ؛ طريق الله أن تكافح الاضطهاد والاستغلال» . ( ز/رص 
؟7١).‏ 


وأمام فكر خمراق ‏ مشالى يرى فى التحولات الاجتماعية 
والاقتصادية والعمرانية زلزالا وقيامة ويوم حشر . هناك وجه ابن 
خلدون وفكره المسيرلوجى المفسر لإشكالية السريف/ المدينة 0 
البداوة/ الحضارة . إن هذه المراجهات الكثيرة فى ححقل دلالة الرواية 
وسردها تشير إلى أن النص يتشكل فى سياق نزاع بين كرئفالية الواقع 
واللغات واللهجات الشعبية والعمرائية والسسيولوجية ومؤسساته . 


١4١ 


عبار بلحسن 


مثل لغة الساحة الشعبية ٠‏ والمقهى ٠‏ والسرق , والحارة ؛ والزنقة 1 
والشارع 0 رالطفرس الكلامية الحيانية الدنيوية50”) 0 ولعة نميل إلى 
ذاكرة مفصولة ومتباعدة وتفليدية 2 إن م نفل قروسطية » داسها تاريخ 
القصس والمجتمع بوصفهما رائعين يجددان لى ماية التحليل الدلالة 


الهوامش 


(1) الظاهر رطار ؛ المزلؤال . دار العلم للملايون . بيررث /الشركة الوطلية للنشر 
رالترزيع , الجزائر 131 , 

(1) اعدسدنا لى صياغة هيل؛ المتترحاث المسجية حر ل ذ سسيرلرجيا القض ال ١‏ 

95 واعوة لمعا ,ملاولاامماع980 نل أفاقوا؟ ‏ خاذاك ,لا وم نا8م ٠‏ 

,717138 ,م رشاألاها ناك #أورفاماعمق3 هونا انول بولع88 قناو2 


(") الزلزاك ؛ المقدمة رالإهداء ٠‏ فس 8 - 7 , سلكتون الاسلامهاداءف من الرواية 
مرمزة داخيل البحك , بعلاما ( ز/ض ., ) , 

(1) لعيير ١‏ مهام البناء الرطتي ؛ لى خطاب اليسار والدولة ١‏ فى اللبزالر خلال 
السيعيلياءك , يعنى ١‏ اللررا الزراعية , التسيير الامتراكى للمؤسساك 
العسربيا الصشاعية رالتجيارية , السلب (التعليم المجال ؛ المفسارقط 
الدديقر اطية مفل إسلاج التعليم العالى والقطر ع الطلاي ؛  ,‏ , 

 )(‏ :8,308 ,994 وزري8 بالظلاع رلنردم! ناك فلاؤلظم اي عل وعاسناااقم 


(5) عخرار الرلين المرعيوم هوارى يوعددين مع ليطفى اطرلى ؛ فى ؛ الأغرام ١‏ ل 4 
أكتوبر 191/4 , 
(/ا) مثلا . فى روايتى ‏ اللاز» و «العثين والمرث فى الزمن الحراشى ؛ . وقصص 
«الشهداء يعودون هذا الأسبوع , ؛ هناك مشهدة رتصريم للنزاعات 
والصراعات الإبديولوجية والفكرية والسياسية خلال الثورة المسلحة أوما بعد 
الاستقلال . 

(4) محمد الطيبى : المسألة الزراعية والتحولات الثقافية فى الجزائر ٠.‏ نحليل ماذج 
من الرواية والسينما والمسرح . رصالة ماجسدير ل علم الاجتماع . سبامصة 
دمشن . سرريا 1984 , عخطرط , 
ونشير هنا إلى أن دوطار ؛ نفسه كتب قصة وسينارير فيلم ؛ ئوة » للمخرج عبد 
العزيز طولبى ١‏ الذى يمد فى نظر النقاد والجمهرر . من انجح رأجود 
الافلام الجزائرية حول الريف خلال العهد الاستعمارى والشورة المسلحة . 

(4) عصسة؟' رضأ رعمط قافول عتنائوءة انا عل قم 20 :[الخط رن عناولده كا 

بعاأتعهام ,لقاععم؟ .لذ ,قفمع8100 


)٠١(‏ الظاهر وطار فى : أحمد فرحات : أصوات ثقافيية من المغرب العسريى 
وا لز اثر ٠‏ العالمية للطباعة والنشر والترزيع 1 بيروت 1944 اس ٠١5‏ - 
16# , 

)011 رمن #امتمعطئا ز#اتتوععهم عتومامعر]' عل اسم 111/51 مموذ 


91 فأعوظ 


١4؟‎ 


العامة لرواية ناجحة على صعيد النقد والقراءة : 


تصفبة المفطاب السردى الإابدبولوجى الإقطاعى من النصس ٠‏ 
رتفكبكه , بما هر عمل متضامن ومتجار لى حركة صراع اجشماعى 
وفكرى ملمرسة ١‏ هى تصفية الإفطاع وتمارسته ل الراقع . 


(؟1) ا رمنا قلع وام نؤجقة موعوعمم م (153)158)؟ طادلالهة0.م 
أمعاظنه"1 وهل لظ حاطو طومك!؟ مامدها بال نعنو 1ل الظماء2ة وما عممممم 
ل م17 عمعولة 
28357 8,001 
41م ,5 ارقم 
11) ا ل انا 
40 ,م77 قأعة8 ؛اأنافة ,امومع بل مموالعوم 
© كن قراءا برالارراس برصكه مسخصية ميررسا بلخصية ١‏ الببسر رقراض ١‏ ل 
رراية د اطيلر رك العليد ١‏ لرشميد برجدرا ( الشركة الرطنية للتلسر والفر زيع - اكيز ائر 
١‏ ترجمة هلام الفررين ) ١‏ رأمزل لخن رخال إلى فتاه رمناجاة رسراسية 
هرسية , 
راع دراعة ا 
ا 8000180114 علا عن غافلق العم اا راللحخ ا تهمط ورعا8 ١‏ 
الأقدالة بق قال بقزة رمأظفة اوقا عاععا ياك بطعام8 وك لعمنمم هر 
)١8(‏ الطاهر وطار ,. مقدمة رواية : بفطاش مرزاقٌ , طبور فى الظهيسرة ١‏ 
منشورات مجلة أمال . ش . و . ن . ث ‏ الجزائر 1481 ؛ عس 8 , 
(15) نامك أن لم6 ,رمأ . /1 100186 ,1 
.152 .م ,1981 ولعةظ ,ناملم8 بلأنع3 عا مغاعمم نال ملةمساعيمة موولممة.آ 
(10) محمد مصايف . الروابة العر بية الفزائرية اللعديثة بين الوافعية والالتزام , 
الدار العربية للكثاب ‏ ترنس/رش . و. ناث الجزائر 1989 ؛ 
ص كم "م , 
(خا) ,قااءك: نال عله تنالعلم]ة ع ةبلق مة'عآ ه لنأأع اماما , 18171183م 8 .8 
,1415 .م ,ناك .مه 
(14) ححول ثقئباث الروابة الراقعية أو عناصرها , تحيل القارىه إلى مز لف 
كلاسيكى هر : جررج لركائش . دراسات فى الؤقعية الأوربية , ترجه أمير 
إسكئدر . اليئة المصرية للكتاب . القاهرة 7/ا4! . ص 78 وما بعدها . 
,69 ,م رعشك .90 زمقوهظ عا متنا عنده2 :5820578110 001 .2ل 
(١؟)‏ رصا قهااأشععهم عاطامومع قعل فنوتهم! ها :8285346018012 ملنقات 
66 .5 , لأعمّم نال #لقعبمء نمق ووولههة. نأ 5 قدهنا شعلم ةسمه 


(51) فيها يتعلق بنظرة القارىه إلى الروائى ما هر و مرشد ؛ وو لان الجساهير » 
تحبل القارىه إلى كثاب يتعلق بالروائيين دوي التعبير الدرنسى . ولكن 
النظرة نشمل أيضا الككتاب بالعربية . رهو : 
مه 'ل مسطكمامت هلخ ععناخه انا هأ :8001 وعامقط0 ٠‏ 


(" اأماعناظ ٠‏ علووة؟6 ,قفشرمع ها همزا مور 


عقةا! .50 ,لعقباعه! فعو غ عملتفوتتة 7 اموعدم 
203 .2 ,1974 8188© رتنقاتا 
(؟7) يمكن استخدام معجم لقراءة برالا رواح قراءة تحلبلئفسية هر ؛ 
ترجمة مصطفى حجازى . ديوان المطبرعاث المامعية . الجزائر ١448‏ , 
(59) غيلرف عامر ! تجارب قصيرة ولضابا كبيرة . المؤسسة الرطئية للكتاب , 
الجرائر , مقالة : سماث الإلطاعى فى رواية الزلزال ؛ ص 8١‏ , 
ركذلك يشير بوبجسرة محمد : اللشخصية ل الرواية الجزائرية 191١‏ - 
487 ديران المطبوعات الجامعية ‏ الجزائر 1445 . صن 78 - 4" , 
الظر أيضا : الزين بن عمار ‏ مار بزلى ١‏ الثراباث مسسيولوجية من العفلية 
الإلطاعية , مذكرة لخرج . مخطوطة , معهد العلوم الاجشماعية ؛ جامعة 
رهران - للحا © ص 1م ١*-‏ 8 
)١1(‏ عصار بلحس ١‏ الروابة/ المدينة والدار الكبييرة ؛ لمحمد ديب ار 
د الزلزال ١‏ ملة مواقف , بيررث , شريف 1584 , عدد #١‏ - 5 , 


ا ل كت 
3 8 ,و1988 عاق 8 


صير ع بيات 


(6؟) معجم مصطلحات التحليل النفسى ٠‏ مرجع سبل ذكره ؛ ص 48م 
مادا و قسام ؟ . 
(79) م , روزثتال , ب . يودين : الموسوعة الفلسفية , ترجة سمير كرم ؛ ذار 
الطليعة ؛ بيرورث 198١‏ ؛ عاد الوافعية الاشتراكية . ص #91 , 
زثيلة نا نات ها )4 قذو أ #طماظ .1 0 #«لاناعه'.1 , 12015 كلخ 8 المطناالا 
بع ,1970 لممسشئلة ,قعممسستمدة؟ وا ننادة أ موه مفازمد نه علو أتممم 
467 
(1984)55 وأعو8, لناماكة .قأوماداء ه56 06 016901509 :8013201810 وععمام 
,95 .ع ,"عمال ناه رقاعوم عبان عه" 
(: ") ,730141966 ر#قنامم شآ ,ولوجيجمري38 فلاو اتهارؤة , قخ]ا085119 1 .نم 
نابت 
(1) مقامات نشرها الطاهر وطار لى ملحل : الشمعب الثقالى ؛ الذى كان يشرف 
علبه فى أغرام 1// - "/141 , صدر هذا الملحى عن جريدة ١‏ الشعب 2 
البزائر , 
9 الطاهر رطار . العشل والمرث لى الزمن الحراشى . دار بن رشد ؛ برورث ٠‏ 
(«م) م , ب باتين : لقضايا الفن الإبداعى علد دسو ليسكي , ترجمة جميل 
نصيف التكريلى ؛ دار الشل ون الثقافية العامة , رزارة الثقافة والإعلام - 
بغداد 1445 , ص لاإلا! - 18١‏ , 


1١4 


ضفائر الشنائيات المتضسادة 
, النزمسسن الآاضر ظ«0 


لإدوار | الخسراط 


أسلجحد زيتككان 


تريد الروابة أن تعائق معطياث الواقع الاجتماعى من خلال مستوياث عدة . وتطمح فى أن تعائق التاريخ الإنسان من 
خلال زوايا متعددة . رنحلم بمعائقة الحقيقة الكلية » وأن تجارز الوجود الىء بالرداءة والسقوط والواحدية لتخلق غالما 
رمزيا مليثاً بمفرداته المتجادلة . ومستوياته المتداخلة . 

الرواية تتقطر فيها كثافة العالم فى حاولة للتبشير بوضع إنسانى مغاير ؛ إنها رؤيا تعيد النظر فى كل ما مجيط بنا . 

بمتلك «مبخائيل: الوعى بقضية التواصل الكبرى . ويعبر عن التوق إلى ذلك التواصل ببنه وبين الآخرين . بينه وين 
الحقائق والتفصيلات الصغيرة النى تشكل فى مجموعها بئية التاريخ . 

بتبدى ذلك التوق من غعلال صراء ثنائيات عدة (مبخائيل ‏ رامة) ؛ (الماضى ‏ الحاضر) . (العزلة الفردية س القوائين 
الكلية التى تحرك الكون) . (لمنقفون ‏ القهر) إلخ , 

ومن داخل كل ثثالية سنتعرف على نشعب أعمق لثنائياث أدق وأكثر تمددأ فى جذور الحقائق ؛ فرامة هى رامات » 
وميخائيل هو حيوات متعددة » رهكذا , 

الماضى كذلك مستوبات عدة متداخلة . والحاضر بمتلك آفاقه المتقاطعة , والعمل الفنى كله سعى نحو الحقيقة الكلية 
الكاملة . ونحن دائياً سنكون بإزاء قضايا فكرية وجمالية تممسدها نزوعات انفعالية ذائية وإنسائية فى الوفث نفسه , تجاوز 
الذائية بمعناها المغلق , ولكن نظل مرتبطة بداحل الإنسان . 


تطرح الرواية عالم ابن الطبقة المتوسطة القبطى من خلال شخصيتى 
رامة وميخائبل بكل ما فيهما من شك ويقين , وحيرة ولبات » 
وشجاعة وحساسية . 

لفد نحدثٍ والاراط؛ فى حوار معه عن أثر المسيحية الأرثوذكسية 
الفبطية تحديدا على بناء فكره منذ طفولته فى جانبها الفكرى الذى غذاه 
بفكرة توححد الإنسان والإهى ؛ أو تنجسد المطلق في النسبى تجسدا لا 
يلفى عن أيهها غصرصيئه . ونستطيم أن نتابع أثر ذلك البعد الفكرى 
فى التصورات الجممالية والئبديات الإبداعية فى أعماله الفنية , 

وتتعدد فى الرواية المواضع التى تتمظهر فيها تأثرات الخراط بملامح 
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وضعه الطبقى . وكذلك المواضم التى تتبدى فيها فبطيته فى بعدها 
الفكرى الذى نحدث عله . 


إن موت عبد الناصر هنا يكاد أن يكون موا لرمز فبطى (كان الميث 
الجالس عل كرسيه العالى , بمعنى ما هر تمسيدٌ حى لمصر ص 48) 
حيث يختلط موت عبد الناصر بموت البابا كيرلس الخامس بعد هزيمة 
1 . ونقرأ هذا النص القبطى القديم فى صفح 78 (الرؤ يا التى 
علمها آدم ابنه شيث فى السئة السبعمائية فائلاً : أصغ إلى كلماق يابنى 
شيث . عندما خلقنى الرب من التراب , مع أمك حواء , انطلتثت 
معهافى مد كنت قد شاهدته فى الدهر الذى مئه جثنا ؛ وعلمتنى كلمة 


معرفة الرب الابدى , وكنا على هيئة الملائكة العظام الأبديين ‏ لاننا 
كنا فوق نور الرب الذى خخلفنا وأعلى من الفوات النى معه) , 
0 رامة هى أحد فيود عالم ميخائيل فهى النى نوفظ وعيه ٠‏ ونوفظ 
من الحوانب الفكرية فى حباته القلقة (ما من أحد يجعلنى أشعر 
0 ؛ مثلك . فى العادة أنساها . وأنسى أنتى قبطى , لا أكاد 
أحس بذلك حساً واعياً ملى الإطلاق ؛ لكننى معك ؛ أعى فجأة ألقى 
فبطى) . 
ونستطيع أن تتلمس ذلك الجائب لى الإسقاط اللذى يجربه الخراط 
عل شخرص روابته وأجوالها المختلفة ؛ انظر إلى هذا الشكل لابن 
البلد ؛ (وله صديق ٠‏ اسمه طرزيان ٠‏ لل و 
أسمر وقوى . خشن قليلاً , أظنه مدرس علوم فى التوفيقية , عقلية 
علمرة عبفرية , وكها ترى من الاسم ؛ عائلته ترزية بلدى افرنجى من 
أيام العثمانيين ربما . ابن بلد حقبقى) , 
ميخائيل يعال إحباط الطبقة المتوسطة . فحيائه نزوع دائم لإشباع 
رغبات لا تدحقق أبدا ؛ وتردد لاجائى بين المادى والروحى بن 
الفعالية والجمود . ميخائيل مثل كل أبناء طبقته 0 عليه أن يتعلم دالياً 
الطرائق النى بتكيف بها مع الواقع ؛ ليصبح فى صراع دائم مع القهر 
والكبث . 
متلء بالحلم ٠‏ وخيرئه الإنسانية متلشة بذلك الإنكار الفطرى 
لمحدوديته ؛ لضعفه ١‏ لظروف الواقع الاجتماعى المتتخلف الذى 
بحاصره من كل جانب . 
تطرح الرواية أيضاً رحلة الصراع الإنسانى ند الاغتراب ببعديه 
الذان والاجتماعى . وهى رحلة شاقة ممتلئة بالشوق العارم إلى 
الحياة ؛ ذلك الشوق الى يصنع كل هله الاسئلة ويئيرها فى كل 
انهاه , 
وأخيراً فإن الرواية ترفض الانجاه التقليدى فى الرواية العربيية . 
ولكنها عندما تؤسس البديل لا تندفع نحوصيغ منبئة الصلة بتاريخ فنّ 
الرواية » ولكنها تخلق صيغاً معبرة عن مضامين حفيقية ذا فعالية 
وتاثير فى الوافم الذى نعيشه اليوم , 
وتقدم الرواية نكهة إبداعية جديدة ممتلثة بالكثافة والحدة وبالرهم 
من الإحساس ببذا المدى الواسع من الحرية . وبالرهم من طافتها 
المتفجرة ٠‏ فهى تتحرك داخل فيود فرضتها الرؤية بنفسها ؛ فالرواية 
06 وقيدها معأ ؛ أى تبتدع قانونها الكل من داخل رذ ينها 
احية 
كا أن واحداً من أجل أهداف تلك الرواية هر إشراك متلفيها فى 
خحلقها ؛ فهو ليس مجرد متلق حايد استاتيكى ٠‏ بل المتلقى هنا مبداع 
بالضرورة » ومتفاعل بشكل إيجاى بناء المتلفى هنا يخلق رواية داخل 
رواية المؤلف . وبسهم فيها إسهاماً حرأ , مشاركاً ميخائيل آلامه 
وتأملاته . 
ومن هنا جاء البحث عند يعض النفاد عن أدبيات التلفى ذاعها 3 
وكيف أنها تطورت فى عصرنا تطوراً هائلاً بحيث أصبحت جزءاً من 
إنتاج العمل الإبداعى ذائه , وجزءاً سس عملية إنتاج الدلالة داعل 
هله الشبكة المتكائرة التوالد من المعطياث الفنية ؛ لى علافامها المطردة 
النمو باستمرار داخل العمل الأدي . 


اميت بزل ذ الت ب ص 
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تغذى الروابة لدينا حلباً بالتواصل ؛ فهى تمد بأفاقها فى قلب 
الوافع الاجنماعى , فى الوفت نفسه الذى تصارع فيه المطلق بمعناه 
الوجودى . إنها رواية مجئونة : غازية . 

ولعل رمز التنين الذى استخدمُيه كان مجسّدا لاحد المعانى الكبيرة 
النى تحلم الرواية بأن تقدمها : مجالدة النزوصات إلى المستحيل . . 
القوة العظيمة التى نريد أن تحد من فدرات الإنسان وتعرقل مسيرته 
نحو الشمس . 

إنه التنين الخالد الذى لا ُتترع أنيابه إلا لتبرز مرة أخرى فى دورات 
منتظمة . هى دورات الحياة ذاعها , 

التنين الذى عرفه الإنسان منل بداية الخليقة , فى مصر ؛ وفى كل 
الحضارات القديمة ٠‏ وفى العصور الوسطى 08 احتى كشفث عله الرواية 
فى حياتنا المعاصرة بكل عنفوانه وقوته متجسداً فى فوى التخلف العاتية 
ورموز الرجعية والسقوط . 

بأخد التئين معالى مختلفة . ذلك التلين القائم الذى لا يموت منذ 
بداية التاريخ البشرى , وكأن الاتصال بين مدلولائه قضية أبدية . إن 
علاقة فوبة تنشأ بين ميخائيل والتئين ؛ فهو كائن خراق هلامى غير 
محدد فى مرة ؛ وهر حيوان صغير يجده ميخائيل لى قلب المستنقعات 
فيعائقه ويأخذه إلى حجرئه فى مرة أخرى . 

التنين فى الرواية السابقة للمؤلف نفسه «رامة والتئين» قفد فسره 
بعض النقاد على أنه الحب فى مرة . أو العقاب فى مرة ثانية » أو أنه 
ثنائية ميخائيل فى مرة ثالثة » ولكئه أكثر بساطة بحيث يفكر مبخائيل 
فى فتله . أما هنا فى والزمن الآخر فقد تشرب الثنين سمة العمل الفنى 
الجديد » الاكثر عمقاً وتشعباً فى حياة البشسر ؛ المطلق ؛ القهر , 
الحبروث . 

والتنين له أصله المسيحى الواضح فى أسطورة ومار جرجس» ٠‏ النى 
التفلت إلى الفن الشعبى فى مصر ؛ فى مثل تجسدها فى الرسوم والصور 
الشعبية لاسطورة عنترة بن شداد الشهيرة , النى بظهر فيها منابطاً 
الأسد وقد طغنه بالريع + 

وإذا كان التنين رمز أساسياً فى دنيا ميخائيل فإن رامة ستصبح 
مرئكزاً أساسياً آخر ؛ فرامة ههى عالم ميخائيل الفلكى بكل أفكاره 
المتطاحنة ؛ يؤرفه جسمها . ذلك الكائن متفتح الاثوثة . وجماها أخعاذ 
بجسّد روحاً شابة أبدا , 

ميخائيل لا يكاد يعرف اسمه إلا من خلال نداه رامة ؛ لأنها المرأة 
النى بداخيله . وحبها هو الكلية ؛ هو عدم القدر: على الاكتفاء 
بالاتصال البسيط المباشر . ولفاؤه الجسدى مها هو كل بغيئه فى لحظة » 
وفد لا يعنى أى شىء فى لحظة أخرى . 

لذلك فقد تكون غير موجودة أصلاً فى وافعه الواقعى ٠‏ وتصبح 
مجرد فيد فى منطفة وعى ميخائيل , كما أنبا قد تكون رمزاً لتجليات عدة 
فى التاريخ الإنسانى ؛ الانتهاه ؛ المرأة ؛ الوطن . . إلخ ؛ وقد تكون 
جرد فضية معرفية . هى قضية ميخائيل , وهى شغله الشاغل . وه 
البحر الذى يقف عل شاطئه . إنه يقلبها دائيا فى أوجه عدة . هى 
أوجه عالمه هر . تلك الأوجه التى تحدد علافته بكل شىء . 

وفد تكون رامة وسيلته الوحيدة التى يمسد من خلاها شعوره 


١ هم‎ 
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بالوحدة والعزلة , كما أنها فى لحظة أخرى نكون هى المرأة بكل وجودها 
الجسدى والأنثوى , وبكل الامها الوائعية وعاطفتها المتقدة . وقدرتها 
العملية الفائقة ٠‏ وهى فى الوقت نفسه أسطورته المتعددة : المندالا ‏ 
ديميئرا - الامازونة ‏ العْرّى ‏ نجمة الصباح ‏ أفسروديث ‏ عيد 
الفمر ‏ الشاروبيم - الصاروفيم 0 .الخ 0 

سيظل ميخائيل ورامة قطبين متوهجين بامتداد الرواية » يتجاذبان 
بقوة ويتنافران بالقوة نفسها 

(ولم برد عليها ٠‏ كأنما يرفض ٠‏ منذ البداية ‏ أن يدخل حلبة 
يله ضرورى معها , ودائياً يقول لنفسه إن نفى الصراع هو النفي 
بالإطلاقى ٠‏ ويرفض صحة ذلك بكبرياء وتطلب قاس دا ثيل 
أن حبه لا يمكن أن يدخعل معثرك الصراع . وأنه إمأ أن يكون فالا 
رأولياً مسلماً به دون شرط أو لا يكون . وهو بعرف أن ذلك أيضاً غير 
صحيح ‏ وأن رفض الإيمان هو قبولُه وإقراره الفلق . وقد ترددث فى 
أن تفهمه » وعلّفت الحكم فى نظرتها المستطلعة إليه . الداعية 
للكلام ؛ والدخول ‏ ص ١؟)‏ , 

ميخائيل فى درامة والثئين» قد يكون مهزوماً أو معائباً هل الافل ؛ 
أما فى والزمن الآخر» فإنه ينتغل إلى منطفة يتزايد فيها شوفه الضارى 
للحياة . وتزداد فيها,معانائه أيضاً . ومن هنا سيزداد امتلاكه لمفردات 
عالله , ومفرداث وعيه بقضيئه » إنه هنا يطرح العلاقة بين الحب 
الكامل والمعرفة الكاملة من حيث هى علافة بين الذات والعالم ؛ 
فحلمه أفقٌ للزمن ٠‏ وبالرغم من تردده الذى هو ترد طبفته ٠‏ وتردد 
موافعها الفكرية بين القبول والإنكار بين التسليم والرفضس ٠‏ نحعسية 
كما لو كان فارساً مبتل بألام العام . بجياه ويصارع مستحيلاته كما لو 
كان ودون كيشوت؛ الحى فى كل زمن ؛ لحظته الحساضرة مليثة 
بالتساؤ ل , وذاكرته شاهد عل تاريخ قهر الإنسان 1 

وليس من الممكن أن يكون ميخائيل محرد شخصية فى رواية . أى 
أنه بيس مجرد جزء من الحبكة الفنية . أو أن البناء الفنى للرراية هو جرد 
إطار له ؛ بل إن هناك اندغاماً تاماً بين الأمرين ؛ ووحمدة عضوية لا 
تقصم , 

رامة وميخائيل , كل منهما يحتاج إلى الآخمر ؛ إلى أن بلتصق به 
ويعاركه . ويمارس دراما الوجود من خيلاله ؛ ولكن ذلك التكامل لا 
يعنى مجحرد الامتلاك والافتناص والاستحراذ الساذج : 

يفول إدوار الخراط عن ميخائيل ؛ (لى ثثائية رامة وميخائيسل 
استحال كل جسم أساطير الخصب والجنس ليصبح كأنما هومن جسم 
رامة نفسها ٠‏ وارئطم ميخائيل بهذا الجسم معاصراً له , وغاص فيه 
الآن . وعاش فيه . بنجليائه الكثيرة ؛ كها بعيش وافعة وجوده من غير 
إحالة ي ؛ أى إحالة إلى زمن ماء. بل هو يعيش جسم الأسطورة هذا 
ملتحرأ بجسم حبيبته «الاسطورى» باعتياره » بنضه) . 

يبحث ميخائيل عن المشافيزيقى فى قلب المادى ؛ إنه يملق فى 
شطحاته وسبحاته 0 فى حين يقيده الحسى والشبفئ والمادى ؛ لذا فهو 
يبدر غامضاً . أو مهيبا ؛ أو حاملاً لسر عميق من أول الرواية حتى 
أخرها ٠‏ وأفكاره تعكس باستمرار ذلك الصراع الإنساى بين الحلم 
والعزلة : 

(اللبل حوله سجن مطبق . وهو لا يعرف إن كان قد أكل شيئاً , 
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ولا يعرف إن كان فد رك بابه مفتوحاً , ولا يعرف كيف سقط فى 
نومه ؛ ولكنه يتيفظ فجأة نصف يقظة فى غرفة الفندق التى بممدها 
مضاءة بئور خمشن ومنسى ٠‏ وفى جوفه ألم كاو مزق ولكنه بشكلٍ مالا 
مسه . كأنما الألم بخرج من شخص غريب عنه ورعدة حمى لا علاقة له 
بها تنفضه . وبرى نفسه كأنما من مكان آخر ٠‏ خطواته تجرى به حافياً 
إلى الحمام الضيق المظلم وهر بقىء العالم من داخعل أحشائه ؛ يرفضص 
السراء والأرض ويقلدفها كلها إلى خارجه عضوباً ؛ جسديا , فى صراخ 
القى + المنشنج المتتابع . لا يملك من أمره شيئاً ٠‏ ويحس عل وجههه 
خيوط الماء الملح القديم تهمر عنه بلا إرادة , لا يعرف ما هى ‏ داص 
6#)., 

من زاوية رامة نستطيع أن نرى ميخائيل جيداً ٠‏ بلمها باأطراف 
أصابعه فى جسده ؛ فلا يدرى أين سافاه من ساقيها , إنه شديد فاس 
فى الوفت نفسه . بقدر ما يشتاق إلى الحياة : إنه يجرحها بأظافره . 
ويكون خشنا معها إلى الدرجة ان مجعلها تصمت أو تتكمش واضعة 
رأسها بين ركبتيها . 

إن كل ما دور فى الواقع الحارجى قادر عل أن يدفع مبخائيل إلى 
تفجير ذائه العميقة . حتى اهيار قاعة فدس الأقداس الفرعرنية يدفعه 
إلى ابتعاث كل ما فى أعماقه من خبايا وذكريات وأم يفول وهو بحبوس 
تحت الأحجار : (وفى اهتزاز سُدّف الوعى المعثم , يأنيه وجهها 
الممشوق الصامت الحمال . وحده فى كل هله الحيراث المنقضية » 
بنحنى عليه » ويسقط حوله شعرها الطويل الأسود الذى عرفه فى ليلة 
القمر فى أسوان بعبقه الحار , أعشاب بحرية مبلولة » وصاغحلة من " 
الشمس . وهو مفتوح العيلين . يمس مسه الغنى عل وجههه وعل 
عينيه ٠‏ وبشرثب له ؛ ويختفى كأنه لم يوجد أبدا , الوحيد الذى كان له 
وجود . 

شظابا هذه الحياة الواحدة المتعددة ؛ تكررة هذه الحيوات 
امتفارقة , متطايرة كالشواظ ٠‏ أظل أَنَعُمُها وأَرقّق حوافها . ل 
النباية أرضى بتشعثها اشن . أريد فى الوقت نفسه أن أضع لها مسارأ 
مستقماً ؛ وصيغة لا تقبل التفتث والانهيار . ونْسَّقاً » فأجده عصيًا - 
ص ,.)١١4‏ 

ماد عدي و اوملعاو 

ل ؛ وأكثر أسئلته مرارة كان الماك كز عمق وجرن بوصفه 
ا ع 

لا يربد مبخائيل أن برمم الأثار فحسب ٠‏ بل هو يريد أن يرمم 
الحياة كلها ؛ أو بالأحرى بعيد شعلقها . إنه يتحمرك بين الحى الشعبى 
وموقع الآثار بشكل ترددى حميم كأنهها رجهان لعملة واحدة ٠‏ أو كأنه 
يسعى للكشف هن ثلك الصلة بين الئراث والحياة , 

نتعرف فى المقطع التالى عل بعثة الحفر التى تتعمق احتفار الأرض 
وننبش بين الأثار حنى تصل إلى بيث فلاح بسبط مع أسرته وأبنائه 
العراة (عندما نزلت الجماعة إلى المقبرة القى انفتح بامبا فى حورش 
البيت الفلأحى المزدحم , نحث الفرن مباشرة » على يسار الزريبة 
المربوطة فيها جاموسة واحيدة عتيقئة . نحث الئخلة العجرز المتسربة 
للم المراشيف , كانت قد فرفث من حديثها مع الفلام الضارى 
المنحوت الوجه من البازلت المجدورت ص )١"1١‏ . 


نسعى الرواية إلى كشف الاغتراب فى واقعنا . إنه افتراب عميق 
شامل ؛ ينتمى جزء مله إلى الافتراب الإنسان الوجودى , وهو الذى 
بدفع ميخائيل إلى أن يطرح شوفه إلى التواصل والتكامل بل التوحد مع 
الآخغرين فى مواجهة محنته الخاصة . ميئة الحدود الضيقة للزمن الذدى 
كان قدره أن يولد فيه , واللزه الآخعر من الاغتراب ينتمى إلى وضع 
الإنسان الاجتماعى المقهور فى واقع غير إنسانى ٠‏ بطارد الأحياء 
والمونى : ويكبح آدمية البشر وحقهم فى حياة أمئة من الففر والتخلف 
والقبح (كنث عيش أنا ووالدى ووالدنى منذ سنوات فى بلدئنا مركز أبو 
قرقاص محافظة المنيا » وفى ححجرة بالإيجار مظلمة , ليس ببا ماء ولا 
كهرباء ولا أى وأساس» سوى ححصير نام عليه .. كان والدى يعمل 
فلاحا بالأجر ؛ وماث وتركق أنا ووالدن نفسرش الأرض ونلئتحف 
السماه واشتغلت فى مخبز بالبلد لكى نجد ما يسد رمقنا . وحصلت عل 
الغانوية ؛ والتحقث بكلية الطب جامعة الأزهر , . لا أجد من يقف 
بجوارى ولا مأكل ولا ملبس ولا كتب وخلافه 3 أنا مقيم بحجرة 
فرق السطوح فى أحد أحياء القاهر: ؛ سقفها مغطى بالبوص ٠‏ 
وأرضها كما جعلها الله . لا أجد ولوبطانية أفرشها لكى أنام ‏ الطالب 
شحائه حسن المنزلاوى ‏ الأميرية ‏ مديئة الفردوس ‏ شارع أبو بكر 
الصديق ‏ حارة وهيه مسن منزل رقم لاا ص 45) : 


رأيت الأنوبيس يضربه 03 أمام الفهرة , يرتفع عن الأرض قليلاً » 
ثم بسقط فيفاً وكائما لا وزن له ؛ إلى اليمين » كومة طرية بلا حركة 
فى البلابية البيضاء غير النظيفة , 


الزحام والاصوات ف الميدان لا شأن لها بالميث . الناس والسيارات 
والترام تأن وتمضى . فى السابعة جاءث ججماعة صغيرة من النسسوة 
لابساث السواد بصرخعن ويلطمن وبشورن بالاذرع . وبين أرجلهن 
أطفال تجرى فى الفساتين والجلاليب . كان صولهم لا يكاد يسمع فى 
ضحة الميدان : ترفف الناس لحظة يرفبجم 5 وم نبطىء السيارات ٠‏ 
وجلسن عل الرصيف حوله . الصرعات ترتفع ونخفت ؛ واللطمات 
عل الخندود تشئد ون رنخى . وق التاسعة جاءت عربة بوليس سوداء 
مقفلة . عالية » بما يستخدم لنقل المساجين 1 ونزل مها عسكريان 
وحملا الرجل إلى أرض السيارة , وتطايرث الجرائد على الرصيف - 
ص "1) , 

سيكون من سبيل هذا الانجاه أن يكشف عن مدى عمق ذلك 
الشوق لإعادة التواصل بين الإنسان والآخرين ؛ بين الإنسان وأشياء 
الكون الباردة ؛ بين الإنسان ومعطيات وافعه الاجتماعى . وسيكون 
من سبيله أيضا أن يكشف عن التوق لصدع حياة مغايرة تتخعلى 
الراهن ؛ ونجاوز سقطات الإنسان وعثرائه وتخلفه المفئم 5 ومثلما طرح 
ميخائيل اغترابه الاجتماعى من خلال التفصبلات والاحيداث 
والحرادث اليومية الفي تنال من أدمية الإنسان ونجهز عل شوفه للحياة ٠‏ 
بطرح ميخائيل أيضا اغترابه الإنسان العام من خلال ذلك الس 
الصوق ؛ ومن خلال إثارة الاسئلة التى تمترق الزمن والأشياء ٠‏ ونخلق 
فلكا جدبدا تدور فيه العلاقات من خلال منطق جديد وفوائين دوران 
نغجز الاليفٌ والمتعارف عليه؟؛ غير أن الإحساس العميق بالاغتراب 
سيقابله فى الوفت نفسه تلويجات بالتهاء هميق أيضا (وقال بالطبع ليس 
هناك أبدا هله العرضية العابرة التى أظنبا قد انقضت . /م تنقض ٠‏ 
وأظببا فد زالت ؛ ولكنبا بافية » بمعنى ما ٠‏ باقية , هذا أعرفه , 


وقال : أيكون البقاء ‏ فى قلب العُرضية ‏ هو رما . كل السر 
ركل الوضوح ؟ 

وعاد يرتد عل نفسه : البقاء ؟ الخلود ؟ هذا أيضاً لا شىء ؛ لأله 
لازمن . هر أيضاً عدم ل لأنه انعدام الوجود 1 


قال : ما معنى هذا ؟ ما معنى أثنى موجود ٠‏ وأنبى خيلدتث ؟ من 
يعرفنى ؟ من يبفينى ؟ 

وقال : حتى حبيبتى . المرأة التى أنا خالدٌ بها , التى أنا خالد 
بحبها ؛. لا تعرفنى أنا . هنا , فكيف تبقينى ؟ الخلود هو ابضاً 
اللا وجود . وقال : سّكر الموى . وسكر الخلود . أن لى بأن أفين من 
السكرين ؟ اص ؟8”) , 


تدخل الاحداث وتفصيلات الحباة اليرمية العادبة فى النسيج 
الروائى فتكتسب أهميتها , وتصبح جزءا فاعلا فى البساء الفكرى 
للعمل ؛ ذلك البناءه الشموللى الذى تتسحد فيه ليظة التكثيف مع 
اللحظة العادية لتشكل مجتمعه لحمة ذات خصوصية (كان فى طريقه 
إلى المحطة ؛ وأوقف التاكسى عل باب المصلحة وراء المتحف عل 
جنب من ميدان التحرير ‏ ص 75).(طقطفة السماعة وهى توضع ٠‏ 
دفيقة وصارمة الترحبب - صر )*) وهكذا . فالرواية على الرغم من 
تبريبيتها تمل المخاص جبزءأ من العام , ونجصل العادى والبسيط 
والاليف فادرا عل التلاحم مع أعمق الأفكار . ليشكل فى الباية 
النسق الغائم المفجع للحياة . 
٠‏ تناقش الرواية فهياً خخاصاً للواقع وما يدور فيه ٠.‏ فى إطار الوم 
بمتنافضاته المتصارعة . وفى الوفت الذى يتجه فيه ذلك التيار نحو 
الشمولية والتسامى يولد فى داخله الانهاء المنافض ؛ الانجاء المادى ٠‏ 
الوافعى والعمل . 

الانجاه الأول فد يصل إلى حبد التجريد ؛ والاناه الثانى يصل إلى 
ححد المعاناة الجسسدية والوجردية العنيفة . 


احياناً بمثل ميخائيل الانجاه الأول ؛ وأحباناً مدل رامة الاتجناه 
الثنن ؛ ولكن كليهما قلق إلى الآخخر تاج إليه ٠‏ وإن كان لا يمتزج به 
أبدا . رامة لا تستطيع أن تبجر ميخائيل ؛ وكذلسك حياة ميخائيل 
مرهونة ببغاء رامة ؛ ولكن الاثنين غير قادرين عل الامتزاج المباثى . 


لستشعر فى بداية الكتاب أن الشخصيتين متأزرئان متحدثان كما لو 
كانت العلاقة بينبها بسيطة سهلة . وتدريا تتعقد العلاقة وتتنامى ححتى 
تصل إلى أقصى عمقها وغزارة تشابكها عند نبابة الكتاب , حيث 
نصبح شيئا مختلفا وصسيرا . 

ينبغى أن يظلا هكذا عاشقين أبديين . إنها حبالة من الاتصال 
المنفصل . أو التداخل والتوازى فى أن واحد . والحب بيابها عنيف 
وبَتْرى كبا وصفه الخراط نفسه , ولكنه على الرهم من حسيّته يشرف 
عل مناطق صوفية . يجاوز فيها المسدى والآ إلى المطلق المجرد . 
والعشن بامتداد الروابة سبكون المحيط الذى تعمل بداخيله المحاور 
كلها بثنالياتها القلقة . وحنينها الحزين ؛ ويصبح العشق هكذا هر 
مال المعرفة , وجمال الحياة بكل غناها . ا 

وعندما تصبح العلاقة بين ميخائيل ورامة هى الحياة نفسها بكل 


١ /ا‎ 
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ترائها وانساعها . فلن نستطيم أن نضبط العلاقة بينهما فى نقطة 
محددة ١‏ فهى الحياة المتبدلة الصرر . 

(كان جسمه يبض بالإرهاق والتّك والشبن معأ ؛ تسوقه 
اندفاعات متعاقبة ومتزامنة من الحب والرفض ٠‏ والعرفان والنكران 
معأ . وعئدما خف ضوء القمر من وراء الزجاج , ٠‏ وتفطر منه فبش 
الفجر المبلل بنور شاحب . كان الصراع مازال بدور بين المسدين 
المعذبين المقذوف بها إلى أحدهما الآخر قَذفاً ‏ ص 086) . 

(قال ها : أحبك لأنك ألت . أحبك الحيين معا ص 514) , 
(بده مفترحة على الدوران الناعم المتحدر . والسيقان متتجاورة 
تتلامس ونتضام فى بطء دون عمد , حتى لا يكاد يعرف أين سافاها 
من ساقيه ب ص 7”8) , 


5( 
لا نستطيع الرواية أن نصل إلى ذلك ا موضع الرؤبوى . وأن تقدم 
ذلك التصور الخاص الذى بطرح انكشاف الحس الداخيل فى عناقه 
الغنى مع العالم الخارجى ٠‏ إلا من خلال أدوات فنية جديدة ؛ شديدة 

الصلة ما تقدمه من أفكار ومضامين , 

نتملص الرواية من فيود الأسلوب المشهدى , وتطرح نفسها فى 
شكل تدفق بانورامىٌ حر ومستمر . والرواية فى مجملها لا تتمحور 
حول أحد معطياتها البنائية الداخلية . ولكتها تتمحور حول 
مجموعها ؛ حول مجموع معطياتها , 

يقِيم الخراط روايةٌ جديدة حقا 5 تكتشف أرضاً جديدة ؛ فهى لا 
نكتفى بمناقشة الحداثة من خلال أسلرب قديم ٠.‏ بل هى تخرضها 
اتسيرل الب فرسبوق . 

الرواية فى حالة صراع مع الظاهرة التى تنتمى إليها ١‏ فهى ترفض 
النقاء النرعى . وترفضس التصنيف 0-6 والتقئين الضين » وتستفيد 
من أشكال فنية عدة ٠‏ تتأكل الحدود بينها 

رالكانئب بحنفى بالكتابة من ححيث هى مفهوم إبداعى له طبيعته 
الخخاصة . وهوفى حين يجعل الواقع مرجعه الاساسى ٠‏ لا يستنسخه أو 
يعيد تصويره ؛ ٠‏ بل يوثره وحس فيه الأسكلة لا الإجابات . 

إن علاقةٌ وثيقه تربط بين أسلوب الفئان وطرائقه الفنية . وبين 
فكره وتصويره الجمالى بشكل عام فى تلاحم عضوى . وبين الشكل 
الفنى المبتكر وحتواه ؛ بين الصيغة والجوهر , 

تدخل رواية الزمن الآخر» فى منطفة إشباع. للرواية السابقة «رامة 
والتنين» ونظل المسألة قابلة لمزيد من الإشباع فى عمل, تال , 

ونجربة الغراط التى تمسدت فى روابتيه أشبه بدائرئين من الماء نغذى 
أولاهما أخراهما بطريقة تسمح بمزيد من الارئواء فى دوائر جديدة . 
وهكذا فإن التجربة الروائية تنصل وتتمدد فى الوفث نفسه , 

والتجربة عند الخراط بشكل عام هى نجربة حياتية أكثر من كونها 
تجربة إنجاز وانتهاء ؛ فهى عملية مسثمرة . كالتبار المتدفق أو الباليه 
الراقص » لا يمكن أن ينحصر فى سطح الورق الأبيض ٠‏ إنها نوع من 
الفانتازيا المعيشة ؟؛ نوع من الصراع الدائم بين التخلق والخلق ؛ بين 
التكون والتكوين ١‏ بين المادة اللحية والقالب المحدد . 


1١48 


الرواية تكسر البناء النقليدى للموروث الروائي السابق عليها , 
دون أن تنفيه من ناحية ؛ ودون أن نستعبر قالباً فنيا أفرنجياً أو أدوات 
فنية تلتفطها من الإنجاز الأوربى من ناحية أخرى . 

نجحت الرواية فى أن نجاوز الإبداع الروائى العري التقليدى . 
وأن تستفيد من الإبداع الأورى الحديث لتقدم رؤية مصرية عربية 
متمير: ةذات خصوصية جديدة , 


ويتميز الخراط بامتلاك أسلوب فريد فى قدرته على الإغناء التدريمى 
لكل المستويات الفنية بطريقة تدفع متلفيها إلى الغوص شيئاً فشيئاً حنى 
بصل إلى ذروة المعاناة , 
علينا أن نتابع ذلك المونتاج الرهيف الحس , الذى قسم العمل 
زمنياً ومكانياً ؛ وأشاع روح الموسيقى ٠‏ بتوافقاتها . ويفيضها . 
06 » من أول اصرف حتى المتطع ؛» حتى الباب . والعمل 
ل ا 
والحكايات والحراديث البريثة ؛ إنما ألف ليلة وليلة معاصرة . ذات 
حبكة بئائية نخاصة . وفى وسعنا كذلك أن لتعرف نيمات متنوعة كثيرة 
لشخصيات أسطورية أو أحداث من قصص أسطورية أو فلكلورية أو 
تاريخية قديمة , فنستطيع مثلاً أن نتعرف إسزيس . رحجهررية 
أفلاطون ؛ وكذلك هاملت ودون كيشوت . إلخ . 
لقد اعتمدت الرواية الحكايات القصيرة المتصلة على نحر أعطاها 
تلك النكهة الترائية من ناحية . وطراجة قصص الحكاء الممسرى 
الشعبى من ناحية أخرى . 
وتحكى الرراية كذلك ما كان الخراط قد حكاه أيضاً فى تجاربه 
القصصية السابقة ؛ ولكن من خلال المنظور الجديد . ونستطيمع ب 
مثلاً ب أن نعود إلىعالم و السكة الحديد ؛ عنده من وجهة نظردالزمن 
الأخر» ل رسف ب ارملا رس رلك 
بتربص . والفضبان الملثوية بتفريعاتها الخبيثة الشكل , والحمالين 
الذين يجرون أمامه ووراده ؛ والحواجز الحديدية التى براها أماسه 
نجاة . والكمسارية يطلون عليه من نوافك القطارات الفالية ثماما من 
الناس ؛ يتلمس طريقاً يصمد عليه من وهدته المتشابكة الخطوط تحث 
سقف المحطة الزجاجى العالى , إلى الجمسر الرمل الطرى الكتلة . 
الذى يعرف مع ذلك من مجرد رؤ يته أن رمله سوف ينبار نحت قدميه 
حتى لو استطاع أن يد السكة إليه وأن يضع قدميه عليه داص 
54؟) , 
تعمل الرواية عل أن تعطينا إحساساً بالكائن الواحد المتعدد من 
خلال ساظرر ابا ريسي التضة علول العمل , ال لتك ل بغر 
ونستطيع بتع ذلك الحشد أيضاً أن ندرس ثلاثة مستريات 
للأحداث . هى : الأوهام ‏ الذكريات ‏ الوقائع ؛ تلك التى 
تتقاطع فى التهاية جميعاً لأنها ‏ كما يفول الخراط (موضوعة عل مستوى 
واحد من الوجود ١‏ مستوى واحيد من الفعالية ! مسترى واحد من 
الحضور الدائم ٠‏ هنا ينتفى الفارق بين الحلم والذكرى والوافعة ابن 
الاسطررة الترائية والاسطورة المعاشة ؟ لأنه 4 يكن فائم) فط ؛ لان 
الوجود فى نسن ضوثى موسيقى لا يقبل مواضعة هذا التفارق بين 


مقرمات أقنومية غير متفارقة أصلا) . ونحن نالهون حفا على امتداد 
الرواية بين الحفائق والاحيلام ؛ فكل حدث وافعى يكاد أن يكسون 
حاراً : وكل حلم متحفق عملياً فى الواقع . 

ترك الروابة بالواقعية الشديدة ‏ ثم ترمى بك فجأة فى 
الميتافيزيقا ؛٠‏ تسحرك بالتاريخ والأسطورة وروح التراث ؛ ثم نحرف 
قلبك بأحداث واقع اجتماعى يتخبط ويعالى القهر والفاقة . 

تخلط الرواية بين المجازى والتحليلى ؛ ويمزج المادى بالحسى ؛ 
وتوهمنا الكتابة بتفرقها فى نقاط مركزية عدة . فى حيين أنه ثنوى التعبير 
عن التوحد أصلا . وإذا نحن بحثنا فى البنية التركيبية لمعطيات كل 
باب لتكشف لنا ذلك التواصل الذى هو سر الرواية الخصوصي ؛ 
وفانوها الذى نفردت به . 


في 

كل باب فى الرواية سينتهى فى صفحانه الأخيرة من حيث أحدائه ٠‏ 
ولكنه سيتكرر فى طبيعة تفصيلانه ورموزه وتلميحاته وإشارائه فى 
الابواب التالية . ثلك التى تتراكم وتتحرك بلا رار , مُعمُفة لابعاد 
أكثر ثراء داخل المحاور الرئيسية , مقدمة باستمرار إضاءات مجوانية 
متتالية العمق . واختفاه الرارى هو مماولة من الكائب لمعل الهدث 
جزها من وعى كل أكبر من أن تقدمه شخصية محددة ومحدودة ٠‏ ويجعل 
من الاندفاعات الحسية لمة إنسائية مشتركة نفاذة الأثر . 

ويرتبط كل باب عل الرغم من اكتماله ببقية الأبواب الأخعرى ؛ 
فهر يحرج منبا ويصب فيها فى الوقت نفسه ؛ فنحن بإزاء تشابك غزير 
داخل نلك السلاسل الطويلة من المشاهد النى لن نفهمها إلا إذا تجاوبنا 
مم جزرها ومدها , وحركنا فيها كلها معأ ذعابا وإياباً ؛ وفضضنا 
نوياا المتوالدة . 

كل باب هر صورة مصغرة للروابة بأسرها ؛ وذلك مثل تحققاً لبدل 
بين الكل والجزه » يشى بالتكوين السحرى والنسيج الفنى الذى بخص 
ذلك العمل . 

وأسلوب الكاتب الفنى يفرض عليدا طريقة جديدة فى التلفى 
الروائى ؛ فهر يكرّس لادب القارىه وأدب التلفى كما أشار بعص 
الثقاد العرب المعاصرين . فحن فى رواية «الزمن الآخرء لا تلستطيع 
أن نتتبع العمل بالطريقة التقليدية » بل أن طريقتنا فى فهم العمل 
ستخضع لمراكز متعددة وموحية , نسير الحركة بينها بشكل استبدالى أو 
تنارى . ونظل الفكرة الواحدة فى طور انساع وتداخل مع أفكار أخعرى 
حتى يصبح العمل كله مجموعة ضخمة من العلاقات المتشابكة ؛ التى 
وينحول الحس بالتكرار إلى حس بالعمق المتزايد , محدثا نطويرا دراميا 
خاصا . 


كذلك فإن احتواء النص عل الملامح الشعرية مسألة بارزة ٠»‏ فحن 
أمام خصائص لغوية وبنائية رفيعة , وأمام طاقة مجازية عالية ؛ تكسب 
العمل روح المزج بين الرواية والشعر 5 

ومن الملاحظاث الرئيسية فى الباء الفنى لمرواية اخعتلاف الأبواب 
السبعة الأولى (الباب اسم من أسماء المسيح) فى هيكلها البئائى عن 
الأبواب السبعة التالية ؛ فإذا نحن راقبنا تركيب الأبواب السبعة الأولى 


صفاتئر التنانيات 


وجدنا أن كلا منها يحتوى عدداً من المعطيات التى هى بمدشابة نقناط 
انطلاق وتجده . وهذه المعطيات تكاد أن تكسون ثابية : الوصف 
الدفيق ‏ الرسالة الشخصية ‏ الحس القبطى . القسرافة الشعبية 
والفلكلورية ‏ ذكريات الطفولة ‏ الكاريكاتير ‏ المصطلحات 
العلمية ومسميات الأشياء الخاصة والدقيقة . الاستفادة من القرآن 
والإنجيل والكتب الديلينة والصوفية القيديمة ‏ رصد السواقئع 
السياسى ‏ تفصيلات من الاحنداث اليومية ‏ المناطق الأثرية ‏ 
ملامع الوافع الاجتماعى ‏ الجنس ‏ الفلسفة ‏ الحلم ‏ الاسطورة 
٠٠‏ الخ , 


فإذا ما تتبعنا السبعة الأبواب الأولى وجدنا تكراراً لتلك المعطيات 
فى كل باب جديد , مع وجود تغيير فى ترتيب نسلسلها , وتغيير فى 
غزارة تفصبلات واحدة منبها وعمفها ٠‏ أو اختصار معطى آخر ؛ 
وهكذا . وهذا ما يعطى حساً بأن كثيرا من عناصر الحبكة الفئية بنش 
ويتطور بمرونة فى أثناء الكتابة ٠‏ وى خضم التطور الداغل 5 

ولكن بدايةٌ من الباب الثامن سيكون هناك اخشلاف تكنيكى 
بارز . وسيكون هذا الاختلاف مرتبطاً بالرؤ ية الكلية ؛ فالقسم الأول 
من الرواية ستتعرف فيه احركة الدائبة داخعل الواقع زمانيا , ونلاحظ 
نشاطا فذا لميخائيل 2 وحركة بندولية بين بيث رامة وموقع الآثار , أو 
بين «مينا هاوس » والموقع أبغا , 

وفى الفصول السبعة الأولى كذلك سوف يصعد الواقع السياسى 
والاجتماعى إلى سطح العمل الفنى , وتتوهج رامة بوافعيتها وحسها 
العمل , ودفثها ؛ تختلط بالملائكة , وتختلط بمميبخائيل على فراشها . 
كما يموت عبد الناصر . وبنكسر وافع الطبقة المتوسطة التى رصدها 
العمل الفنى فى أبشع صورها ؛ وينكسر واقع مثقفين التهازيين 
رصدت الرواية تنافسهم غير البشرى » وصراعهم التافه من أجل 
الحصرل عل منافعم شخصية ضيقة بل غريزية أحياناً (يمرج معها , 
ينام معها حتى , لا بأس . مفهوم ؛ لكن أن يعاملها هكذا . ثان 
يوم , مباشرة ‏ يرفض أن يرد عليها بالتليفون صباح اليوم الثالى بعد 
أن أخيد منبا ما يريد ص /1) . 

بداية من الباب الثامن , وبامتداد السبعة أبواب الثالية » سيكون 
صرت ميخائيل هو السائد ؛ وسوف بظلل الاحداث جميعاً برؤ ينه . 
وحجامه وشوقه لان يحب , وأن يفنى فى حبه , وفى تواصله مع الكون 
ومع التاريخ الإنسال . ش 

لقد تعرفنا فى الأبواب السبعة الأول عالم ميخائيل الكثيف ممتلشاً 
بالحركة . بالبساطة الأولى فى معرفة رامة ومعرفة أقرب الأشياء حوله ٠‏ , 
وبالبدائية فى تعامله معها . أما هنافى الأبواب السبعة الأخيرة فستظهر 
رؤية ميخائيل ذات الطابع التأمل والفلسفى ؛ وتصبح الأحاسيس 
بطيئة وأكثر نضجا وتعقدا , وتكتمل الأبواب الاخيرة بتلك الصرخة 
المحتضرة المتشبثة فى السطور الأخيرة من الكتاب . 

وهكذا بصاحب التغيرٌ فى خط الرؤيا تغير فى التكنيك البنائى 
بامتداد الأسواب الاخيرة ؛» مع ملاحظة أن عناصر كثيرة لازالت 
موجودة بكامل حيوينها وفعاليتها أيضا . 

إن التكرار والدورات المتشاببة فى تلك الرواية ستوضح سعى 
الروائى إلى كمال, لا نهائى , هو سحال ومغر فى الوقت نفسه . 
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أممد ربان 


والتكرار هنا لا يحمل منطق الزحرفة العربية الإسلامية المتكررة 
الوحدات . ولكنه التكرار الذى يعس الشكل اغرص الذى تتسع 
دوائره حتى تصل بنا إلى عمق السؤال الكل عمل المحلة , 

والبناء الكلى للعمل لا يُفهم إلا من خلال تراكم نكوبنات نتتابع 
مسرعة ولكنها لن تمطيك زغها الحقينى إلا عندما تدراص كلها ؛ 
فالقيمة الحقيقية لكل صورة لن تتأ إلا من خلال تراكبها مع صررة 
سابقة ولن نفهم قيمة ذلك المركب إلا فى نسقه مع مركب أخخصر . 
وهكذا , ومن ثم فإن الدلالة دائها غائبة فى التتابع البسيط . ولن تصل 
إلبنا إلا من خعلال الانصهار الكل لكل معطيات العمل الآدى فى وحدة 
شاملة . حتى تعطينا الرواية فى التباية ثقلها الرؤيوى العارم , 


4( 
وتستخدم الرواية حشداً عظييا من الأساطير القدية , يقابله حشد 
عظيم من الوقائع والأححداث الم رخة والمنشورة فى الصحف اليومية ٠‏ 
تلك الوقائع والاحداث القادرة على تقديم صورة أليمة للفهسر 
الاجتماعى . وأنث تجد نفسك وقد رأيت الخهال بعين إخبارية ٠‏ أو 

نظرت إلى الوقائع بروح خيالية . 

وهكذا تقدم الرواية كيأ كبيراً من الثنائياث المتضادة الى تتصارع 
بشكل متفجر عل امتداد العمل ؛ وتعطينا باستمرار ذلك الحس 
الفانتازيوى الدافىء بإزاء هذا التركيب الخاص لدراما الأضداه , 

ويبثل هذا الانجاه نزوساً نحو الشصولية ؛ وسعياً نحو الحقيضة 
الكاملة . بحبث لا يجور أى طرف للثنائية على الطرف الأخر . بل 
بظل شكل العناق والتداخسل سائدا . يقول إدوار فى حوار له عن 
نجربته : «أرضبة الصراع هى الأرضية الحفيقية للصراع كما أراه 
وأحسه وأعانيه وأعايشه ؛ فى ذانى وفى الئاس ؛ صراع بين متناقفضات 
لا نكف أبدا عن القتال والحوار . والتلاقى والعئاق » والانفصام 6 
والدوران حول بعضها البعفض ؛ كحركة أفلاك لا برسمها قانون ٠‏ بل 
تختط لنفسها القوانين . . التزوع نحو حب كامل أراه مستحيلاً لأنه 
كاملٌ وبين استحالّه ولكن السعى أبدا لا بتوفف» , 

هناك المجازى الرمزى المفارق للوافع ؛ وهناك أحداث صبتمبر » 
وغزو لبئان ومذابحع الأطفال فى صابرا وشائيلا , وأحداث الملصة , . 
إلخ , 

إن إحساساً بالفبح وبالانخذال يدفع بالروابة أن تحدد اسزمن 
السياسى وترفعه عن سباق السرد الزمنى ؛ فتقرأ عباراث معينة فى 
بداية كل مقطع يتعرض لموقف سياسى من مثلذهل تذكر )أو دهل 
تعرف ؟) «تذكره؛ . ووحكى هم وهكذا (وتذكر ميخائيل؛ مرة 
واحدة ٠‏ أيام الجامعة ل إسكندرية ٠‏ ركيف كان لاسم عباس فزاد 
رئة ومهابة فى ححركة الطلبة اليساريين سئة 1545 , لم يكن فد راه 0 
ولكنه كان يناوثه . من بعيد ؛ الحجة بالحجة , والتنظيم بالتنظيم ‏ 
ص ؟4) . (وتذكر ميخائيل وكبل البابة الذى حقق ممه فى 
الأربعينات , سأله عدة أسثلة كأنما بلا اهتمام , ولكنه اعتقل فى ١0‏ 
مابر 1444 دون أن يرجه إليه اتبام ‏ ص )١144‏ ( انظر صفحات 
ا 7075-١‏ ديم سا.. إلخ ). 

وفد تعرضت الرواية لمزيمة 1951 وعمق مأساتها السياسية 


الميل 


والاجتماعية والفكرية . واخثلاط الأفكار وعبئية الأطروحات التى 
تفدم حلولا مؤفثه لا معنى ها . وبلتفط ميخائيل أخبار الحسرب من 
رادير اسرائيل ولبس من الراديو المصرى ؛ ولا يستطيع أحد أن يشير 
بأصابع محددة إلى موضع الألم . 

وكذلك أحداث بيروت مئل بداية الاحتلال حمق أحداث صابرا 
وشائيلا ٠»‏ وايضا إدانة ملامح العصر الحديث وويلايه الاقتصادية 
(عجيج الأوناش والبلدوزراث تقيم الصروح ؛ بينها بصطل عل 
الفحم الشحييح صعايدة أسيرط وسوهاج المحرومون من سوق 
النخاسة فى ليبيا والكوبت , حيئان الانفتاح تتدحرج إلى أضواهها 
المفترحية ماصيل الوادى الحرين , وححصاد التراث وحضارة المراويل 
وطحن الجسوم والعقول , وأجسام النساء والرجال تشرّى وتباع فى 
مسارب الشفق المفروشة ذات ربع الممبون ووطء الحصون الاحشاه 
وسحق ححرزها الحريز لتحسين نسل كمبيوئر الصناعاث والمخابرات 
الحائق الحصيف , واستثمار ثروس الروبوت كاستغلال خدّفة فلب 
الإنسان سواء بسسواء فى عار السماسرة وفحش الوسطاء 
الكومبرادرر ص ١8؟)‏ . 


..إننا نستشعر أن هناك صراعاً مع المطلق يأخذ مسحة اجتماعية ؛ 
وصراعا مع الوافع الاجتماعى بمارسه راهب متصوف . 


وتعشمد الرواية. الخرافةٌ الشعبية والاسطورة من خلال مسسويات 
عدة . ولنتأمل فى أن تكرار مقاطع التصويت حدث سبع مراث . وأن 
أبواب الروابة أربعة عشر بابأ . أى ضعف الرقم سبمة المقدس ٠‏ 
ولتتامل طفس الموث (صرخعة برق القيامة فى كون موحش نماو ليس فيه 
أححد , كأنما رمال الصحراوات الشاسعة / تطأها قدم ملل البدء 
السحيق حتى النهاية النى لن تأنى أبدا . والأفق الفسيح المترامى إلى غير 
أفق يدوى بصرخة البوق ‏ ص )0١‏ ونتعرف الخرافة فى استخدام 
الطب الشعبى عل النحو الثالى (يمسكون بغراب أسود » غطيس . . 
لازم غراب نوحى ؛ يسلفون لحمه . ويُعَشُونَ المريض من حساله . . 
وكان بمر براحئى كفيه عل ظهرها , ويكتب عليه بسبابئه كتابة رفيقة ., 
الت : ثلاث مراث فقط ؟ - ص )١45‏ . وهكذا تجسد الرواية بعدأ 
رئيسيا فى التركيب الداخل للإنسان العرى . 


تلك بعض ملامح من الرؤ ية الكلبة النى تتشابك معطياتها بقوة . 
وهناك الذاتى الذى يمس أدق التفصيلات فى حياة ميخائيل . وهناك 
ا مرضوعى والاجتماعى الذى يرصد أحداث وافع تسرك وتاربيخ 
عام » وصراع بين العالم الداخل , والثقل الرازحع للعالم الخارجى ٠‏ 
وسعى الرواية دلق ذلك الترابط النغعى » وذلك التكامل البنيوى 
لكى يفى بالشروط الداغعلية جيعاً , ممسدا ذلك الصراع بين الوضع 
الإنسالى المحكوم عليه بالعسرضية ؛ النزوع الإنسانى نحو الاجنياز 
الدائم , هناك الذهنى المجرد الذى نتخيله , وهناك الواقع الفعل بكل 
ملامحه الضاغطة الضاربة فى أعماق حيائنا , تلك العلاقة النى تقول 
بأن كل ما هو ذمنى له صلة بما حدث أو بما سيحدث حقاً فى الواقع 
الحى . وإلا لما تكن أصلا فى خرائط العقل البشرى . 

هناك سلاسل من الأطراف المتناقضة تطرح الروابة صراعها 
باستمرار ؛ فإذا التقينا بالآثار القديمة فنحن لسنا بإزاء مقابر أو مدافن 
أو جرد حوائط وجدران . بل نحن أمام نوع من اللحياة الأبدية ؛ هناك 


الثراث الفرعرن والرومانى والقبطى بعيش داخل التفضيلات الحية 
للواقع اليومى ؛ وهناك ‏ كما سبق المقبرة النى بواصل الأثريبون 
الحفر فيها حتى يصلوا إلى بيت فلاح وأسرنه ؛ وهناك أيضا الآثر 
الفرعوى الحجرى الذى يمتلىء بالحياة (يدشلون من البابين اللدين عل 
واقفاً . عبر الحد النهائى غير المحسوب ٠‏ ابتسامته غير مرئية وهويتلقى 
قرابين الور المسمن المذبرح 2 وأصابع البلع الور . وسمك البلعلى 
الممتله بجسّدانية مشرعة الزعائف , وفررع الشبت الدقيقة » 
وأوراق الخص العريضة , وعيدان البصل الأخضر المكور الرأس . 
المستدق الأطراف . 

على الارض جذور مستديرة مشعفة الاطراف , كل ما بقى من 
الأعمدة التى سفطت وتحطمث شظاياها وحملتها أبدى المنتحمين 
والناكرين . طائر علخ . الرخ ١‏ ذكر العنقاء المستحيل , بجناحيه 
المفرودين المتصليين » لا يزال يملق ٠‏ منتصبا ٠‏ فوق عرجون الدخل 
الطرى الخصيب ؛ الطير الوخدانى الذى لا يأكل إلا من رأس نلخلئه 
المفتوحة له ص 85) , 

وكذلك يستيفظ معبد حر (كانت شجيرات الزبتون والتين وزروع 
الشعبر واللبمون تمتد حول المعبد ‏ ص )٠١8‏ . 


وننظر إلى علافة ميخائيل بالماضى أيضاً من خلال إحياء أساطير 
دون كيشوث ونرسيس , ومن خلال شوقه الفادح للصور الفوتوغرافية 
القدمة وذكريات الماضى البعيد (وطلب منها ببساطة وشوق ‏ أن يرى 
صررها القديمة مرة أخعرى . أن تقوم فتأنى إليه بها من اللخزانة الصغيرة 
جنب السريرب. ص )”7١‏ , 

ثنائيات أخخرى ترصدها الرواية ٠‏ بون المرطفة الشعبية والبحث 
العلمى والمادية فى أكثر صورها وضوحا . بين الحسدث اليسومى 
والصيرورة ؛ بين الطموح والإخفاق ؛ بين السرد حالم والفانتازى 
والوافع المباشر الذى يرصد وقائع اجتماعية وتفصيلات مختلفة من 
أحيداث الحياة اليومية . 


وهناك وجدان صوف , بقابله حس شهوال . بتلمس خريعلة 
الغريزة الإنسائية ومتطلباتها الأولى . ميخائيل يسبح بين المأذن الرشيقة 
كالبر النى تطعن السماء 0 وبين مقابر العاشفين الثلاثة : ابن الفارضص 
رجميل بثيئة وكثير عزة فى صحراء المقطم المزدحة بأحداث الفجار 
والعشاق والقتلة والضحابا القسدامى » ولان الحب الذى يعرفه 
مبخائيل هو كامل وصافف وبدائى وجوهرىءالحب بطوى ولا يمكى , 
إن يبح بالسر يبح دم , فكيف يتكلف . مع المقتول قديما » ستر 
الهرى ؟ أليس الحب فُضيحة قُتولا ؟ والكثمان أَلْل ؟ ‏ ص 44) , 
وى المقابل نلتفى بالوصف الحسى للاطعمة وعلاقة الرجل بالمرأة فى 
حدها الجسدالى (طلبا بيرة ستيلا ٠‏ وطبق بيض مقل بالبصطرمة , 
كبيرأ اشتركا فيه معأ . جاءت به مضيفة طيبة الجسم كرغيف الخبز 
الطازج » والمكان دفىه وعبق برائحة الفهوة ‏ ص 4١‏ 


وكذلك سيكون هناك عل امتداد العمل احثفا عارم بأنواع كثيرة 
7 الاطعمة والاشربة ٠‏ تتناؤل فى نهم حسى بالغ (شرالح السيمون 
فيميه المدخنة بلونها الأصهب ؛ نصف الشفاف . عليها لممة زيتية 
محضلة . وفيها عروق مضْلّمة متراوحة , داعية . وزجاجات النبيل 


ضفائر الثنائيات 


الإلزاسى الأبيض المخترمة ؛ رشيقة العنق , عليها رسم فصر 
بأبراج ٠‏ والحروف القوطية البنية صعبة القراءة » وأطباق من الفش 
المجدول الممتلثة بالفاكهة المجففة والطربة . البرقوق الاسود والمشمش 
والين والبلع والخفبر الشامى المحرمش الساخن ٠‏ شرائح رفيقفة 


لانقصافها فرقعة خافته ببيجة ١‏ وانفضاض فليئة الزجاجة الثمينة . 


وللكئوس رنين كأنه آث فى سياق باح الشفاف , وللنبيل نكهة عطر 

وخر البلح الذى كان أبوه يقطره فى بيتهم فى أحميم صالياً وثفيلاً : 
والخبسر الصعيدى اللماضج بخميرئه ل الشمس ٠‏ والنبيد الكثيف 
الشفاف . العذب المر معا . والبصارة على لقمة البثاو السخئة التى 
ساحث عليها الزبدة . وماء النيل المروق بنرى المشمش فى الزيرء. 
وساندوئشات الشاورمة بالطحيئة والسلطة البلدى والسكين العريضة 
نشق الشرالح الرفيعة البلية النى نكاد تكون شفانة من عل جسم 
اللحم الدوار تلعقه ألسئة الئيران الطرية الخجرل . ورقائق الخيسار 
العطازة والطماطم والفلفل الأخضر والبصل مهروسة . . . إلخ . (ص 
5د ص 8؟١-‏ ص 778- ص ,.)١1١‏ 


وهكذا بظل فانون التنافض متفرعاً فى سلاسل صغيرة نكاد نغطى 
جسم العمل الفنى كله . حتى تصبح الرواية ملحمة للحدود التى 
تتفاعل لكى تضفى عل المسار الحياة والحركة من خلال صراع وجدل 
وتوالد دالم ٠‏ 

كل حدث ف الرواية لابد أن يصارع ثقيضه , وكل تقدم للحركة 
الررائية نصحبه حركة فى الانجاه العكسى . إن الموديل النى من 
المفروض أن نقدم نموذجا جماليا سنجدها قذرة البطن (تذكر ميخائيل 
أنه راى , عندئل , أول امرأة عارية فى حباته » وتذكر الجسم الأسمر 
النحيل ؛ والثديين المرتخيين . والبطن الحضيم الذى لم يكن يبدو نظيفا 
ثماما . والبنت تضم سافيها الضامرتين الملفوفتين فى وقث معأ . برشاقة 
الموديل المدربة ٠‏ مقفلة » بحيلة » وأنه أحس فقط برثاء للبت . كان 
فضوله الجنسى قد توقف . وهو يضع عل الورق خخطرطا تجريدهة 
باردة ؛ وأحس أنه قش ) . ( لفسه اص 57) , 


وفى مقاطع أخرى ترصد الرواية نبعاً آخر للتنافض الدى بعيشه 
وافع اجتماعى زالف حيث أناس بمتهئون فى عقر دارهم ؛ يبيعون 
أنفسهم رخيصة فى الميادين الخلفية » والمطابخ اللالفية لعراصم 
العام كله . بحيثا عن النرائزستور والفيدبو والفول اتوضاتيك 
( نستهلكها ونستهلكنا عل شط الدرمة النى ما تزال تغخص 
بالبلهارسبا , نحن الذبن مازلدا نكل المش بالدود وأعواد 
الجعضيض ؛ بالرفيف الججاهز المدعوم ! تأخل قطعة اللحم بصعوبة 
من اللحكومة بالعظم والشغت ٠‏ ونفك الفط بصعوبة . ونطلب من 
الغرباء أن يملاوا لنا استمارات السفر فى مطارات مالطة وطرابلس 
وجده وبغداده !). ص 7”8) . 


( 
اللغة فى الرواية هى أحد المتنكات الفنية الاساسية ؛ أحد متكات 
النظام السميوطيقى فى هذا العمل ؛ فهى لغة محسوبة . تعمل عل 
الإسهام ف الحالة الكلية ؛ شديدة الكثافة . وليستث فقط لمجرد 


١6١ 


أعمد ريان 


ترصيل دلالتها ؛ لغة لا نستنسخ ء. بل تبدام . ومن هنا نفهم ذلك 
الاحتفاء بالأبعاد التشكيلية والموسيقية فيها . 

تتفاعل اللغة فى مستوياتها المتعددة ؛ فهى نشطة متمددة » وموحية 
باستمرار ؛ تعمل فى المنطقة السحرية فى اللغة . وما نحتفظ به من 
طراجة وبراءة . لذا فهى تسعى للتجسد فى براءة الخلق الاولى . 
ونتمرد على القالب ؛ على اللمطية , وسئلتفى بسبعة مقاطع متفرقة 5 
بتكئف فيها الصوث المنبعث من خلال نكرار حرف بعينه بطول مقطع 
كامل . بحيبث ملق المئاورات الصوتية محطات موسيقية نشتبك ف 
مسارات التضفيرات المختلفة للمعطيات الفنية . النى تمتزج جميعا 
لكى تخلق ذلك الهارموي الغنى الملىء بمادة الحياة , 

إن استنفاد طاقات اللغة لن يتوفف ‏ بطبيعة الحال ‏ عند مثل هذا 
النشاط , ٠‏ بل سيتشوع فى مالات أخرى . سنتعرف مثلا على 
استخدامات لغوية متبايلة . مثلها يحدث من خيلال التنويم الدلالى 
باستخدام لغة الصحافة ولغة الحديث العامى اليومية » بل فى 
استجلاء خصرصيات اللهجة المصرية وتلميحاتها الثرية المتبقية فيها 
موروئة من مراحل تارجمية قديمة وقريبة . 

إن إبراز حرف أبجدى يتكرر فى كل كلمة بامتداد مقطع كاصل 
سيكثف الحركة الموسيقية النشطة للغة الروائية بشكل ملحورظ ٠‏ كما 
ستتأثر فى أححيان أخرىئ؛ بروزات صونية للحروف أيضاً ولكن بشكل 
أقل حدة فى مواضع أخرى . ولكن النفتق العفرى الإامى سيكون 
سائداً حيلقد . 

إن المقاطع المصوتة تلك سوف 'تشكل مناطق ارتكاز خاصة شير 
لدينا حساً بأهمية الجائب الموسيفى لل . من حيث الطاقة النغمية التى 
تعطى ‏ فيها تعطيه ‏ روح الشعلحة الصوفية , ونكهة سجم الكهان 
احياناً ٠‏ أو لغة الملاحم الشعبية والسبر . ومختلف طرائق سرد 
الحكائين الشعبيين . 

(الحاه : تنهمر هبات الوهج من مهجتى وتهمى فى غير هيئة ؛ #مس 
التهرت|ل» لين تلهية عن الموان ولوس فيه :نبي عن النباز فين 
4 , 

(السين : سنان حسك الأسلاك المستحصيدة تسوط المسد وتسور 
سماديره » تستجيش سلاح السطوة المسشورن على سلمة فيئوس 
المنديرة بين عساليج الاستسرار السلسة دص ,.)١54‏ 

(الغين : أصغو إلى عُنْج افاريدكٍ الغزلة ٠‏ وإلى دغدغة الغْيدُ فى 
مُلالتك . أفهم تغرّك الرغد . وفى مُنافاتك غفران لكل النَزْغات 
والمغامز# ص 58") , 

نستطيع أن تتابع منحنيات لغوية شديدة التباين فى صفحشين 
متقابلتين . وهناك إمكانية واسعة لدخول أبة مصطلحات أو ألفاظ 
متخصصة أو تعبيرات تنتمى لظواهر أو علوم مختلفة ٠‏ ليس غريبا أن 
تصادفنا مصطلحات علمية من قبيل بيوريثال . ببليوجرال » 
سبازمولين ٠.‏ ترابئتينا , نويات معقلة + إلخ , . ؛ وأسماء لعشرات 
الأنواع من النبانات والأشجار . وتعبيرات صوفية . وديئية ؛ وأمثلة 
شعبية » ومسميات أسطورية وخرانية » إل , 

ونلتقى فى العمل بنشاط لغوى آخخر ينجسد فى الصورة الشعصرية 
المكثفة , النى تتراص أحباناً مع مجموهة كبيرة من الصور الأخرى . 


١ن؟‎ 


لتخلق تراكياً شديد الإيجاه . أما الصورة الواصفة فلها أهمية خعاصة . 
حيك بتميز الوصف بالدفاعائه شديدة الغزارة 2 النى تستلفد معظم 
رصيد الذاكرة البصرية ؛ يحبط الوصف بالشىء عن قرب فيصوره 
تكعيبياً ؛ يكاد يخترق جلده ليشى بسعى حليث وراء الاكتمال 
والموضوعية فى جوع غاز يمتد فى الزمان والمكان . 

والوصف فى «الزمن الآخر له خصوصيته وأهمينه الجذرية فى البناه 
الفنى » سنتعرف الرصف الدقيق المكثف الفزير التفصيلات . 
الشارح الذى يضىء جوانب المشهد ومنطقه الداخل . 

كما أن وصف الشعبيات سيأخط مكانا كبيراً داخخل العمل فى وصف 
التفاليد والمعتقدات أو وصف الحى الشعبى وتفصيلائه الصغيرة . 
الطريق والمقهى والسوق وواجهات البيوث وأحواشها الداشخلية 
والسلالم الصاعدة , والنقوش على الجدران والمفارش والافطية 
رالمقاعد 10 إلخ , 

ومن ذلك الباب الرصف الدفيق المح لبيت رامة ٠‏ لشخصها : 
لتلميحاتها وإيماءاتها . لجلستها وأسلوب ححديثها وأفكارها , 

فإذا انتقلنا إلى وصف المعبد تمول كل جزء صغير إلى كائن حى 
بتفجر بالفعالية أمام أعيئنا . 

هناك صفات كثيرة تتكرر ؛ ولكنها ندل فى كل مرة فى سيافات 
جديدة وإن كانث من منبع واحد داخل لا وعى الفنان . فالمئلئة 2 
رشيقة ٠‏ وكذلك الساق عبلة , والبطن هضيم ٠‏ وهكذا! , 
الات سميرة ل الرضف للرى : ا لركلا حال عق عي بن 
الفكر الذى يعرضى العمل والعين النى تشاهد . 

ويدخل الكلى والتفصيل فى نس شديد الالتحام ؛ فنحن لا نصل 
إلى رامة إلا بعد أن تتخطى الطريق الؤدية إلى الحى , ثم الحى 
نفسه ؛ فالشارع . فباب البيت . فالفشساء والسلم ؛ فالشقة ؛. 
فالحجرة , فالركن الذى نجلس فيه . ثم ثيابها ؛ وشكل جلستها , 
وتصبح الشخصية مفهرمة من خلال كل ذلك التركيب المثرائب . 

أما الأحياء الشعبية التى قدمتها الرواية ووصفتها فهى تنشمى إلى 
المدن الصغيرة والأحياء الفقيرة فى مصر كلها » فى كل مرافعها 
المغرافية والتاريخية : أحيم ؛ والقاهرة الفاطمية , والغورية » رغيط 
العنب . وحرم بك , وأبوقرقاص , ركرداسة , وأزقة راغب باشا ٠»‏ 
وأسوان » ونجع حمادى ... إلخ . إنه احتفاء بالواقيع المصرى فى 
وجههه الشعبى طرال القرون الأخيرة . بما اشتمل عليه من علافات 
غطية خاصة , صاغت فكر هذا الواقع وقيمه : 


( بين بياعى البليلة والكُشُرى والحمص المسلوق فى 
عرباعهم الملونة بالاخضر والأحمر . فواحة برائحة 
القسح المغلى وزجاجها المغبش ببخار الاكل 
الساخحن ؛ واسطوانات البونجاز الطويلة الصدثة 
بجانبها ل والئاس تأكل ملاعل | صفيح من أطباق 
بلاسنيك قد اجربٌ لونها فلبلا . ثم ندبٌ الكوز 
المربوط بدويارة فى برميل تملوء بالماء غير الأرئوذكسى 
تشرس بعد الاكيل : والعيال تذهب للمدرسة ١‏ 
صبيان وبنات بمرايل كالحة البياض » يرون 
ويتنادون وعل ظهورهم حقائب للكتب من نفس 


ماش المرايل المصفر , والبداث المنقبات يرون 
أذيال أثوامين السابغة وصمل رؤ وسهن الطرحة 
البيضاء , ناضرات الوجوه كالراهبات » من أمام 
الفهرجية والحلافين الذين يكنسون التراب العتين 
وكومات صغيرة من الشعر المحلوق بالأمس عل 
الأرض , ويرصون الكراسى ؛ ويهشون الذباب من 
الواجهات الزجاجية ؛ ومن بين المنجدين 
والاستورجية والسمكرية الذين يعكفون عل شغلهم 
سس الآأز عل الأرصفة الضيقة ونحت الأسبلة 
والقبوات وحيطان المساجد المتحوئة بالنقفوضش 
والكثاباث التى لا يقرؤها أحد , وفى مداخل 
البوابات الحجرية العسريقة علق التجار القفاطين 
البلدية وقمصان الدوم الممريمى النايلون الملونة 
والبلطلوئات اليئز وقمصان الاولاد ؛ والقمصان 
النسائية المشغولة بأسلاك فضية وذهبية اللون ؛ 
محرّمة وتبدو ثقيلة وموحية بعربدةٍ حسيةٍ ما . وشباب 
فى غاية الوسامة ؛ ربوا ماهم وحفوا شواريهم عل 
السَئة » وعل رؤ وسهم الطواقى الرقيقة الخمروم . 
والعربجية قسد أسئدوا عربائهم بأذرعتها الطويلة 
العاربة على بوابات خشبية هائلة وسوداء من القدم 
وببا مسامير غليظة الرؤ وس ؛ ل تعد تفتح أو تغلق 
من زمن بعيد ؛ بينما أحصائهم تقف محنية 
الرؤ وس , تلوك الفول والشعير فى المخلاء اميش 
المعلقة برؤ وسها , اتثة العظام , متهدلة الخصئ : 
وفى دكاكين كالميقاق يشتغل الرفا والمنطاط ٠‏ عيرنهم 
التى لم نصح بعد ناما من السوم فريبة جدا من 
شغلهم . وهناك لمّة من الئاس متزاحمة أمام بوابة 
الفرن النى تثرٌ بالنار فى رجمها الداخل المتقد . وطلبة 
الازهر الصبيان بالملابس الافرنجى والقفاطين 
والعمائم يمشون بسرعة أو بوقار ليس من سنهم ؛ 
ويفسحون الطريق للتاكسى الذى يزحف ببطء . لا 
برفع السائق بده عن عصا البرق المكتوم الصغيرة ‏ 
نحث عجلة القيادة » ولا يكف عن النداء بخفة فلب 
وهو يتضنى : أو باسيدى... أويابا 
حاسب . . . يا مولانا . . ا ص ١8"‏ ) , 


ومن داخعل النشاط اللغرى نتعرف أساليب خاصة عندما بستخدم 
مقلوب القيمة البلاغية فيتحول النفى إلى إثبات , والاستفهام إلى 
ثقرير . وفى التموؤج التالى نتعالى الاسثئلة وتتصل الاستفهامات الملحة 
بما يقلب المعنى تماما ؛ فالسطور هنا بصدد تأكيد فيمة وليس الاستفهام 
عنها , 

(فال : ما الذى يُبقينى ؟ ما الذى يجعلنى أمضى فى طريقى ؟ أل 
طرين ؟ أمضى فى سبيل الحياة ككل الناس ؟ أجس - قليل عل كل 
حال بالواجب ؟ أحقا قليل ؟ أجس دين ما , غير واضح الشكل ؟ 
أمرد عناد الحياة ؟ دون معنى ؟ ) 

وفى مقاطم أخرى يتكرر الفعل «قال؛ مؤكداً وهج الذات ٠‏ ويشبع 


سوسم عي > د 


ررح المونولوج الى تقابل الوافع الخارجى فى نحل صارم . إنه جاور 
نفسه فيه| يشبه الاستغائة المكبوتة الأليمة : 
+ (قال:هل فلت شافلك؟ 0 

قال ؛ ومع ذلك بظل السؤال معلقا : 
قال : ما معنى هذا كله عندككٍ ؟ ' 
قال ؛ هذا طبعا موجع » وربما غير صحيح ثماما . 
ولكن ماذا إذن ؟ ردص 8؟؟) , 
(قال ٠»‏ . . . أما البنادفة فقد سرقوا رأس مار مرفص 
الشهيد . 
وفال : الأرض المخصّبة المرشوقة بسرؤ وس 
الشهداء , 
وقال : فهل يقوى العبق القديم عل البقاء ؟ 
وفال » درن كبير افتناع فى وجيه الإنكار العنيد : 
سيبقى ... ) . (ص *597) , 


زلف 

إن رواية تنتهج تلك الرؤيا ؛ ونسعي فى ذلك المسار . سيكون ٠‏ 
البعد الزمنى الذى احتفث بسه-بدءا من عدوائهات سيكون ذا 
خصوصية , ستكون علافتها بالزمن علاقة احتواء ؛ وذلك هو مأ 
بمندحنا حساً بخلفية من الابدية أو المطلى ؛ وهو أمر يتحقق فى الفن 
الكبير إضافة إلى إنجازاته المادية والواقعية . 

والسزمن السروائى هشا رحب المدى ؛ مشتمل هل 
و الكرونولوجية » ٠‏ فيها يخلقه من أجواء تمتلطة تعيش داخعل زمنية 
مزدحمة ومتقاطعة , داخل مسيرة دائرية كبرى . 


لزمن هنا يبطوه وبنسكع لم يسرع وففز ١‏ ينداح ثم يضيق ؛ 

بحم ملحا فى لحظة ويكاد بتلاشى فى أخرى . لكى يتم التركيز هل 
فكرة محورية تلتفى عندها الاطراف كبا لو كانث بؤرة مركزية . 

إن تداخل الازمئة إذن لا بجرى فى السياق الزمنى المتواضع عليه » 
لانه لا يعترف بانقضاء الزمن ‏ أو أن زمنا فى المستقبل لم يتحفق بعد . 
إنها وححدة حياة لا #لكن إلا أن تتحمقن , سواه أكانت وافعا أو حلم| ؛ 
سواء أكانت تداعيات أو استذكارات أو لحظة حاضرة ١‏ لذلك فالرواية 
لا نستخدم الإسفاط التاريخى أو الزمنى . بل تقيم زمنا كليا شموليا . 

ولسنا هنا بإزاه زمن رومانسى معزول عن الواقع , كما أننا لسنا 
بإزاء زمن مينافيزيقى , ولكننا فى زمن يخص الممطق الإبداعى 
للعمل . والحالة الإنسانية التى تستشرفها ؛ زمن بمسح الزمن كله ؛ 
برغم أن جزءاً يسيراً من الرحلة الطويلة مو ما يكن أن نشاهده . 

والمعطيات الروائية تتغبر ببساطة من سطر إلى أخر ؛ دون حاجة إلى 
استخدام الوسائل التقليدية التى تمهد للانتقال من حالة إلى أخرى ؛ 
فالاندياح السهل بين تلك المعطيات هر سمة رئيسية ؛ لأن متحنى 
الزمن بمتلك ئلك الحربة الواسعة فى الصمود والمبوط والتنوع . ولنتايع 
ذلك الحوار المثير بين الأزمنة المتعددة والأمكنة التعددة فى المشطعين 


الصغيرين الآتيين : 
( ووصلوا إلى استراحة الآثار وراء المثانة جنب الاتحاد الاشتراكى فى 
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أمحد ريان 


( فال إنهم عشروا فى ممطة مهجورة من محطاث الترولل فى 
نيوبورك . على مثال لسائق عربة رمسيس الثاني . قال إن تمثال 
ميرنبتاح . السائق الإمبراطورى ؛ كان قد احتفى من المتحف 
البريطانى فى لندن . وقال إنه رأى صورة التمثال فى مملة للآثار ؛ وإن 
وجهه يذكره بوجه حسين أفندى الذى كان يسكن تحنهم فى غيط 
المنباص "19 ) . 


فق 

والرسائل الشخصية المتبادلة بين شخصيات الرواية فى إحدى 
وسائل العمل المي ٠‏ وهى بنصوصها . وتواريمها ٠‏ وبساطتها 3 
نلق مراكز ارنكاز أخرى , توهم بالواقعية , وتخلق نوعا جديدا من 
الترابط بين أجزاء الرواية . وهى لا تمثل اللعبة الروائية القديمة ؛ 
فالرسالة هنا وسيلة بنائية , نتخلل ذلك الخضم المتلاطم من الأشياء 
النى تنشكل بمجموعها الهم اللهائى للعمل . والرسالة تلعب أيضا 
بمعطى الزمن . ونسهم فى تأكيد معناه داخخل العمل الفنى . 

فى متتصف الرواية تقريباً ( ص 118 ) نفرأ رسالة شخصية من ابن 
العم شفيق إلى والد ميخائيل يرجع تاريخها إلى عام 14147 . وهى 
رسالة مليئة بإيماء الموث , كما لو كان الموث فاصلا بين شطرى 
الرواية ؛ حيث تعتمل الحياة بكل نارها ؛ وأحدائها , وتأملاتها , 
وسيظل العام مركزيا نقريبا داخخل مم العمل 0 نقرأً قبله 
بعام رسالتين إلى أى مبخائيل تعبران عن الشوق والحاجة . وجهتا إليه 
من ابنته عزيزة » ثم رسالتين أخرين بعد عام 1447 إلى ميخائيل 
نفسه . نحملان أخبار الغارات الحربية فى أححياء الإسكندرية : 

إذن فاللوت سيقف بين الحياة والحرب ؛ سيقف بين دعرة عزيزة 
المسالمة الرقيقة , التى تطلب (جزمة سودة ثمرة )4١‏ لأن (الجزمة 
الكوئش أصبحث نكسف ‏ ص )7١‏ , وتدعر بحماية بسوع 
رملاطفئه . وبين أخبار القصف الجوى البربرى عل أحياء 
الإسكندرية وسكاها العزل . 

ونستطيع أن نطالع أبضاً حس الكاريكائير والسخرية فى مواضع 
عديدة , ولكنبا متنائرة لا يئم التركيز عليها طويلا ؛ فهى نكفى لأن 
تجعلنا نسخر ولكبما لا تسمح لنا بأن نغرق فى الكاريكائير إلى الدرجة 
التى تخرجنا عن النيمة الفنية التى تتراكب شيثا فشيثا . 


المصادر : 
١‏ - «الزين الآخر؛ ‏ رواية . إدوار الخراط ‏ دار شهدى للنشر والتسوزيع 
#مؤا . 


؟ - «رامة والتئين) ‏ رواية ‏ إهوار الخراط ‏ المرسسة العر بية بيروث 198١‏ , 

م - ممواطر حول ميختائيل ودون كيشوث : تُسَارق ب دراسة ب إدوار الخراط - 
مجلة [بدااع ‏ الفاهرة ‏ العدد العاشر ‏ السئة الثاللة . اكتوبر 1480 . 

1 - رامة والثثين ء. فرامة - سامى خشبة . ( مجلة فصول ؛ ‏ المجلد الأول - 
العده الثان 19841 . 

« - الزمن الآخر والوهى الفيزيقى للوجود ‏ نجلة إبدا ع أغسطس ١486‏ 
بر الديب 8 


١ 


كان وجه عباس فؤاد الكبير (محتقنا 5 بيقينه الغائر الذى أصبح لا 
راعيا أنه , هر يعرف وينفل حتمية التاريخ ؛ ودر الشعب . 
والحقيقة النبائية . عيناه الماحظتان ثملآن نظارة سميكة . وبطنه 
البارز يستفر على ساقين قصيرتين مدموكتين . وكان ترصّنه وحسه 
الثقيل بوزنه التاريخى مجعل وجوده على النفيض من ببجة اللوحة التي 
فوق رأسه ص )1١‏ , 

وكذلك نتابع التصوير الككاريكاتيرى المربر الساخر : (ملهى 
فيكتوريا الليل يقدم مفاجات الرفص الشرقى والغناء البدوى وأنغام 
الديسكر من سهير الشاعر وعابده زكى وكتكوت مصطفى وأوركسترا 
سوبر باورز . وأنه فى سينا راموبيس فلمين والحب وحده لا يكفى» و 
«اللص المحترف» , وأن اليابان لا تنوى أن تعشرف حتى بكامب 
ديفيد ص 7344) . 

»# # # 


وهكذا تتحرك الأدوات الفنية فى ذلك القصبد الروائى فى نسق 
بوليفونى خاص ؛ يكشف عن سعى المبدع إلى خلق رز يته الفنية النى 
تتفاعل مم الوافع ]مع طبيعة الصراعات فيه , وظروفه الاجتماعية 
والتارجيمية , فى عالم تسيطر عليه فوانين جديدة نمكم مختلف ظواهر 
الحياة البشرية , 

إننا بإزاء إبداع جديد ؛ رحلة جديدة لى الحساسية الروائية 
العربية . تقدم مفهوم الكتابة الإبداعى فى منظور جديد . 

وهذه الدراسة لم تطمح إلا إلى فتح بعض الفنواث لتهبىء الدخول 
فى ذلك الدرس والبحث الذى ينتظره الإبداع العري المعديد كله . 

لفد كشف ذلك النسن الإبداعى عن سعى المبدع إلى التكريس 
لصرح إبداعى شامخ 6 وفتح جديد للفن الروائى العربىي ؛ الذى لا 
يزال حتى اليوم فى أمس الحاجة إلى نظرية جمالية تفتح للفن مسيرئه فى 
فلب الصراع الاجتماعى , من أجل الصعود الإنسانى والتغهير » من 
داخل موضوعية الفن وخعصوصيته النبيلة وأدواته الثرية , 

نلك هى المعركة الحقيقية التى يجموضها الإبداع العربى المعاصر فى 
ظروف حضارية وعقلية حرجة , لن يقدر عل الانطلاق الحقيثى 
داعل حصارها سوى بإن خملا فى مواجهة التكسرار والاجترار 
والموت 5 


5 درامة والثئين؛ تشريح العشن ب دراسة ب فخرى صالح - د يجلة المهد ) - 
عمان ‏ العدد الخامس - السيئة الثائية 144 . 

- الزمن الآخر : الهلم واتصهار الاساطير س فراسة ‏ شاكر فيد المميد ب 
مجملة فصول  »‏ المجلد القامس ب العدد الرايع ب ١948©‏ 1 

م - لظرية البثائية فى النقد الأب صلاح فضل - القاهرة 151/8 , 

9 - الدولة والأسطورة ‏ إرئسث كاسيرر ب الهيئة العامة للكتاب ب ترجية :أحميد 
حمدى مخمردى «لا195أ , 

- الجاهات جديدة فى الأمب  جون فليتشر ب شرجة تجيب المالسع‎ - ٠ 

منشورات وزارة الإعلام العراقية ‏ 1914 . 


جماليات التشكيل الفولكلورى 


ع 0 الطوق والإسورة 2 


تسعى رواية ( الطوق والاسورة)0) ليحيى الطاهر عبد الله إلى أن نستبدل بمواصفات القص التقليدية المسئعارة من 
واقع آخر مغاير ٠‏ مواصفات أخحرى تابعة من ثقافة العام الواقعى الدى تصوفه وتعبر عن رؤ اه , بمعنى نحوبل أشكال التعبير 
اللصيقة بالواقع الاجتماعى والنابعة منه إلى أشكال وتقنيات روائية بمكنها احئواه واقع جديد مغاير . ظل مهمشا ل 
كتابات كتاب سابقين , وخاضعا لأشكال غريبة عله . وقد عرف يحبى الطاهر مدل بداية عمله القصصى بولع تجريبى 
رسعى دائب لا ين إلى ابتكار تقنياته الخاصة . وهر سعى تبدى فى عراكه مع لغته . وفى محاولته خلق تقاليد قصصية 
جديدة » عبر لغة نخاصة ؛ تمتاز بتكثيف الدال من خلال لمرئها إلى التكرار والتقديم والتأخير والاتكاء عل معجم حسى 
طامح إلى احتواء غليان « الداخخل ؛ وتاججه . إذ يستجيب لوطأة الخارج وضراوته » ومن ثم استطاع الكاتب تضفير لغة 
خاصة به من بلاغة العرب التقليدية مع لغة الحكاية الشعبية وألف ليلة وليلة والترجمة العربية للتوراة , ويمكن القول إن 
يحبى الطاهر فى عمله القصصى . أى فى مشروعه الأدبى كله : يعبر عن ( أيديولرجيا ) فقراء الفلاحين فى الصعيد . سواء 
عاشوافى الكرنك . أو القرى . أو غادروها إلى أم المدن ٠‏ كيا يسمى القاهرة , فى ( حكايات للآمير ) ؛ وقد صاروا عمال 
بناء(') » وأفندية صغارا29 , وإسكافية2؛» . وسواء كانوا بشرأ يتعيئون بالاسم واللقب والمهئة » أو كانوا صيغا ورموزا2*0 
ومثيلات7) كنالية , وسواء ظلوا ففراء مفهورين , أو نحولوا إلى قاهرين . وقد حرص بمبى عل ألا يفصل الشكل فى عمله 
عن واقع هؤلاء الاشخاص . وبخاصة منذ قصته القصيرة المتمهزة ( جبل الشاى الأخضر ) , 


إن التعبير عن وطأة الواقع بما فيه من فهر وسغب ورى وعطش 


الجهمة المنطوية على قهر اريمى ؛ دائم الحضور ؛ ومتثور فى كل 
رشهرات مصادرة وخخرافة فاعلة فى حيوات الأفراد ومصائرهم ؛ لابد 


شي . ثلازمه جماولات انختراق دائبة . من خلال التمرد على 


له من شكل بلائمه ويحتويه وبسده . وحين يقص يحبى الطاهر عبد 
الله عن ماساة أبطاله . فلا مندوحة له من التعبير عن هذه الماسى فى 
شكل لصيق بها . يفترب من مرائى أهل الصعيد وبكائيائهم وأغانيهم 
ومواويلهم . حيث بمكن له أن يقص مأساة عن رجال ونساء من ريف 
مصر العليا . يقاومون ( مكتوبا ) ويصطرعون مع قدر عات لامفر من 
الاخبزام أمامه . ولا مفر أيضا من مقاومته , 
ل 

الرازح عل الصدور . حيث الأكواخ المنطوية عل حيرات مشاججة 
بالترق والرغبة . والازنة التى تجلدها شمس قاسية وحر لافح ؛ 
والنسوة المتسربلات ببردات الروج السوداء 0 والملامح الفاسية 


مظاهره . أى من خلال الخروج عل المواضعات والاعراف الأخلاقية 
الصارمة ٠‏ وكان القرية المحاصصرة بالصححمراء والبدو ؛. والفجر ٠‏ 
المنكفئة على حيرات أفرادها الموارة بالشهراث . والمحاصرة 
بالخرافات . المتسللة إلى نخاع الحياة , تحاصر الفرد من أفرادهابالعجز 
عن الانفتاح على الآخرين , وتصفده بما ينل عليها من عبء التاريخ 
وثقله رركوده . إن الحصار هو القانوث السائد الفامل ٠‏ ومحاولة 
اختراقه وجاوزته تعنى الرضا بحكم القانون . وبما ينزله من عقاب عل 
الخارج المتمرد 3 أى الرضا بالنعى ثمنا للاختراق 0 ل تسليم 
ميثافيز يفى منفل بالأصداء الاسطورية ٠‏ والاستسلام لسعطوة القدر 
والمكثوب . وكان الخارج عل الثابت المستقر والمتجذر . بعلم أن ثمة 
( نذرا ) عليه لاسبيل مامه سوى هذا أن يفى به فى ضرب من 


ل 


محمد بدرى 


المأساة التاريمية . وهر إذ ذاك يحرج إلى ساحة الئمرد ليفعل ما فدر له 
سلفا . دون أن يعنى ذلك خنوعه المطلى . إنه يندفع بحس مأساوى 
ووعى بالمصير إلى بمارسة وجرده 0 برغم ما ينتج عن هذه الممارسة من 
نفى يتمثل فى الموت أو فى لفظ المجتمع له , 

يروى يحبى الطاهر عبد الله فى ( الطوق والإسورة ) مأساة أسرة ٠‏ 
فهو إذن ‏ يكتب رواية أجيال29 , لكن من خلال كيفيات جديدة 
ممتلفة عن تفاليد رواية الأجيال ومواضعاتها فى البناء والتشكيل . وهله 
الأسرة نتتمى إلى عامة الريف الرئة ‏ التى تبيع قوة عملها من خلال 
امتهان كل شىْ ؛ دون أن يقتصر ببع قوة عملها على محال حدد أو حرفة 
معينة ها قواعد . ومن ثم فإن هذه الأسرة تفتقر إلى نقاليد أسرة عبد 
الله الذى بنى مسجد القرية ؛ وهى الأسرة التى قص بحى عنبا فى 
( الدف والصندوق ) . ويخاصة فى ( الجد حسن ) و( حج مبرور ؛ 
وذنب مغفرر) و( العالية ) . وفى ( جبل الشاى الأخضر ) من 
مجموعته الارلى ( ثلاث شجرات كبيرة تثمر برئقالا ) ٠‏ ولا يبرز من 
هذه الأسرة فى ( الطوق والإسورة ) سوى الشيخ الفاضل . 


لفد قص يحيى الطاهر عن «٠‏ مساتير ؛ الريف الصعيدى لى قصصه 
القصيرة , ملتقطا مراقف دالة ٠‏ رشخصيات غمطية . يمثلون علية 
القوم ؛ لأنهم يمتلكرن أرضا وببهائم ٠‏ ويسكنون فى ببوت واسعة ؛ 
ويصاهرون كالشيخ الفاضل واليد حسن بقايا أسر الأغرات ؛ أى 
أنبم بمتلكون وجاهة اجتماعية فضلا عن وضع طبقى متميز . أما فى 
( الطوق والإسورة ) فيقص عن فقراء الصعيد , السذين يرتبعلون 
بالمسائير ارتباطا خخاصا . قد يكونون طلاعين ٠‏ للعالية ». نخلة اليد 
حسن المعمرة ذاث البلح الطيب ؛ وقد يكونون مثل ٠‏ نبوية » التى 
تخدم فى بيت الشيخ الفاضل بيد أن علافتهم مبؤلاء المسائير . لاتعنى 
أنبم خدم بالمعنى التفليدى للكلمة , فاحيانا ‏ بل غالبا ما تربطهم 
ببؤلاء علاقة الدم , أو القرابة . أو الحياة فى كنفهم . بوصفهم فقراء 
ضعفاء . يبحثرن عن الحماية فى نغمط من العيش , يمبض على قرة 
العائلة , أو د البدئة » . وقد كان هؤلاء الافراد هناك أصحاب أدوار 
ثانوية ‏ نصيا واجتماعيا معا- بل كانوا مهمشين محايدين ؛ أما هنا فهم 
يتصدرون المشهد . وتتمحور الاحداث حوهم ١‏ فتغيّب ماساتهم 
حضور المساتير . 

وعل العكس من عالم السادة فى القصص » حيث يتمحور العام 
حول الأب الأسطورى المهيب بسطورته الفادحة وحضرره المهيمن . 
فإن ( الطوق والإسورة ) تحلق عالما يتصدر مشهده نسازه دون 
الرجال ؛ فلمرأة فيه هى العمود الذى يتسم باججلد والصبر والحيلة 
والبراجمائية . ويتلقى الضربات من كل صوب . ومن المخطأ أن يتصور 
أن النص القصصى . قصيرا كان أم طويلا ‏ يقص عن القرية 
بكاملها , أو ممشدها الاجتماعى ٠‏ أو يقوم بتصوير كل فشاتها 
وسلوكياتبا على مختلف المسئويات . وعلى الرغم من تبنى يحبى لمنظومة 
نظرية من الأفكار السياسية . وتبشيره با فى بعض أحاديثه . وبعض 
قصص(2 . فإنه لم يكتب أبدا عن القرية فى الحقول , أوفى سراعات 
إناسها مع الطبيمة . وم يقدم من بين هؤلاء المسحوقين أبطالا 
متنائلين . بل خخلل نصا نساؤه ورجاله يصطرعون مع فدر رازح ١‏ 
يكاد يبدو سرمديا لشدة جثومه على صدورهم . والصحيح أله قدر 
تاريمي موغل فى العمق والتجذر . لائذ بالخرافة . يقسر هؤلاء 
الرجال والنسوة على اللخروج الفردى المجاى المثقل بعفويته . فيقود هذا 
١65‏ 


الخروج إلى رضى أصحابه بما ينزله النسق القيمى من عقاب , نتيجة 
ما افترفوه من خعرق . 

هل لنزلق هنا إلى أيديولوجيا نقدية تطالب الكاتب بكتابة من سو 
ما . فتملى عليه شخرصه وأحدائه ؟ لا أظن ذلك . إننا نسجل 
ملاحظة معبئة فحسب . نرى أنما مهمة . وأعنى ببا أن يحبى الظطاهر 
فى إنتاجه لأنماط تنتصر للثبات فى حيوات الأشخاص ومصائرهم ٠‏ 
كان يمتح من أيديولوجيا ممالفة للمنظومة الفكرية التى كان يعلن 
تبنيها » فسطرة هذه المنظومة عليه لا تجاوز السطح إلى الأعماق البعيدة 
الغون .. 

تنتهى ( الطوق والإسورة ) كما بدأت ؛ إذ تبدأ ببخيت البشارى 
مشلولا وعاجزا ؛ وتنتهى بمصطفى البشارى وقد طلب من نفسه شللا 
كاملا عن الكلام والحركة والشوف والسمع فلبت نفسه ما أراد . وبين 
العجزين نظل ٠‏ حزينة ؛ شاهدا على المأساة النى شهدث فصوها .بدءاً 
من سفر مصطفى للعمل ثم عودته بعد ذلك ٠‏ وانتهاء بمصرع نبوية 
أمام عيها الكليلة » ومرورا بموت بخبث وزواج فهيمة وطلاقها 
وموتها . فى ضرب من الدورة يلف بسطرئه الحياة . 

والمأساة تتحدر فى هذه الاسرةمن وطأةوضع تاريحى بالغ الصرامة ١‏ 
بتبدى فى حياة مغلقة . تهيمن عليها أعراف أخلافية بالغة القسوة 
والشدة ؛ تكبل الأفراد . ونتأزر مع رثاثة الحياة وشظفها فى 
حصارهم فإن هم اخترقوها جندلتهم . ومن هنا أميل إلى القول بأن 
هذا النس يعاقب الخارجين عليه بالنفى والموث والعجز . وكأننا أمام 
دورة ٠‏ تبدأ بالتململ وححاولة مجاوزة القهر . وتنتهى بالعقساب 
الصارم . الذى ينزله النسق بمن يخترقه . 

إن مصطفى يسافر فرارا من القهر الذى يحوطه هر وأسرته ؟ إذ إن 
أباه عاجز مشلول ؛ وأمه وأخته قابعتان فى الدار. رهو لايجد ما 
يمتهنه . كان من قبل ٠‏ إبان دخوله فى المراهقة . يسرق البلح بعد أن 
ينام حارس البستان . وبثمنه يبتاع تبغا ويدخحن ؛ أما الآن فلم يعد 
هناك سوق الركود والكساد ؛ ولا متدوحة عن السفر . وهكذا يسافر 
مصطفى إلى بلاد السودان , لكنه هناك يختلف مع الريس ٠‏ فينزح إلى 

وإذا كان مصطفى بمتثل للنسق القيمي هنا . فى قريته . فإنه هناك 
(فى السودان . وفى الشام : وفى القسال ) » يخترق النسق القيمى 
ويخرج عليه . فيتصدى للريس ١‏ ويطا فراش شيخ القبيلة ٠‏ وبقود 
عصبة نفتك بالإنجليز ٠‏ ونبب معسكراتهم , لكنه هناك أيضا . فى 
الشام . يتزوج من حساء فلا يستطيع حماية فرجها . فكما تدين 
تدان ء وكا نطأ عرض الآخرين سيأق يوم بطأ الأخصرون فيه 
عرضك . وهكذا تخونه زوجه . فيطلقها . وفيها بعد , ترتكب ابنة 
أخته الزنا ؛ فيعجر عن عقابها ؛ أى أننا مع خروج عل النسق وعقاب 
للخارج . 

لقد غادر مصطفى الداخل ( بينه ؛ فريئه) إلى الخارج 
( السودان » الشام ؛ القئال ؛ شاطىء البر ) محاولا مجاوزة وضع 
ممتل بالسغب والحرمان . فإذا هو قد فر من قدر إلى قدر . وعلى الرغم 
من سئره وجلده فى مواجهة التربة » دون مال أر ثروة . نا فدر لك 
من رزق ستناله . ولن تُجاوزه ولر جريث جرى الوحوش . 

وينطبن هذا اللموذج الدلالى نفسه عل فهيمة ؛ فالخسروج من 
الداخحل ( البيت ) إلى الخارج ( بيت الزوجية ) وإن كان عبر سلوك 


يقنئه العرف وتدعمه الايديولوجيا ‏ فى وثائق ومستئدات وإشهار - 
يقودها إلى المأساة العقم وحاجة البدن . وحين تغادر الداعل ( بيث 
الزوجية ) إلى الخارج ( المعبد الفرعونى ) محاولة عبر المخرانة ممارزة 
القهر . تعاقب بالطلاق ثم المرض فالموت , أما نبوية الفائئة ٠‏ ثمرة 
النطيثة » فخروجها من بيت جدتها للعمل فى بيث الشيخ الفاضل ١‏ 
يقودها إلى ضرب من العشن المحرم , فتخترق النسق , جاوز حاجة 
« البدن وأشواقه » فتعاقب بالوأد الحزئى . لم القتل فالفضيحة , 
والوحيد ‏ من الأسرة ‏ الذى لقى الموت على فراشه هو بخيت الراضي 
القابع فى بيته . ونظل ١‏ حزيئة ) المتحصنة بأنماط مغايرة من المقاومة » 
شاهدا عل المأساة . 


إننا مع ضرب من القهر المعمم الذى يمتد إلى الجميع إذن 5 وإنهم 
ليجالدونه ويحاولون مجاوزئه , ولكنه يعود فيحكم : طوقه » حول 
الجميع : مصطفى ونهيمة وحزيئة ونبوية وابئة الصياد والحسداد 
والسعدى الذى أفرد نفسه بعيدا عن الفربة ؛ ولا يفلت من هذا 
الطوق ٠‏ غانها بالاساور 0 سوى هؤلاء الهامشيين من المستورين الذين 
يحميهم وضعهم الاجتماعى ؛ المالى والاخلاتى ٠‏ سن الانغماس فى 
الفعل , مثل الشيخ الفاضل وابنه . وبرغم اقئراب الأخخير من ساحة 
الصراع فإنه يظل هامشيا . ويقتصر دوره على كونه مشاركا لنبوية فى 
مسئولية ما حاق بها . لكنه لابتحمل ما نجم عن فعله ؛ ومن لم بظل 
هامشيا بعيدا عن المأساة , 
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تلك هى مأ ساة أسرة « ححزيئة ؛ ؛ التى يرويها يحبى الطاهر عبد 
الله . ومن الى إنها تتمحور حول مجالدة أرضية نظل خماضعة لقدر 
متسربل بالفرافة . إنها مجالدة تنتهى بالفسران المبين فى كل دوراتها ؛ 
وكأننا مع « موال » يقص عن قدر مكثوب . أو حكاية معكوسة , 
جايتها هادم اللذاث ومفرق اللجماعات . والحدث فيها تذير بما يليه ؛ 
ومرطء له السبل . وطقوس الموث والميلاد والمحل والإخصاب ؛ فيها 
تمثل إنقاعات منظمة لسير الحياة المحايد , الذى لايحمل صوئه نبرة 
رثاء راحدة , والزمن يعود دوما إلى مبئدثه فى دورة مغلقة ؛ نتمائل فيها 
الحيوات والمصائر » فتنعكس سمات شخصية واحدة فى شخصيات 
أخرى . ححيث حمل الحدادة من حزينة قدراتها عل المناورة والحيلة 
والنفعية والأثرة » وحمل نبوية من فهيمة داخلها المتأاجج . واستنامتها 
للغواية . واختراقها للمحرم ؛ وتسليمها بالمكتوب (9) . ومصطفى - 
وإن كان أكثر شخصيات الرواية ولعا باخشراق النسق السائد 
والانئفلات من أثره ‏ يحمل من بخيث عجزه عن المراجهة ٠‏ وإيثاره 
الفرار من المسئولية . وإذا كان الحداد عاجزا عن الإخصاب » 
فالسعدى عاجرز عن الاستكثار بنبوية ٠‏ وابن الشيخ الفاضل عاجز عن 
تحمل ما ينجم عن عراطفه ورغبائه . 

إن الرجال يفرون من مسئوليائهم فيقعون فى قدر آخر . أما النساء 
فهن اللائي يواجهن هذا القدر فى ضرب من المجالدة النى حددت 

وف مثل هذا السياق بحل القدر المنذور بمن اختارهم من خلال 
وسيط . وهذا الوسيط هو الغريب فى حالة فهيمة ؛ وابن الشيخ 
الفاضل فى حالة نبوية . والسعدى فى حالة مصطفى ؛ ونبوبة فى حالة 
السعدى . والحداد فى حالة بنت الصياد . وخخط) الحداد كامن فى عقم 
بيولوجى . وخخطأ فهيمة أنها زوج لرجل عاجز عفيم ١‏ فهى لذلك تترك 


ما يوامت اسسسساعولن 


لامها التصرف عوضا عنما . فتقودها الأم إلى مضاجعة رجل غريب 
( وكانت تشتهى أخاها) . وخطأ مصطنى أنه يرفقض العمل 
ا مهكومى مفضلا أن يلتقط رزقه من الطرقات كالانبياء والطير . وأنه 
بترك لهزينة مسئولية شابة متفجرة بالعشق الحرام ؛ ليست من صلبه . 
وهكذا كانت هناك دائها دورة مغلقة » صارمة الإحكام ؛ لابفر من 
وطأتها أحد . ولذلك نجد أنفسئا فى القصة مع عناصر متكررة : 
العجوز المحثالة . وغيرة الأم من زوج الابن . والرغبة فى الزنا 
بالمحارم ( فهيمة ) : والعاشق المرفوض السذى ييجر مجتمعه 
( السعدى ) . ...إل . 

ونجد أنفسنا كذلك مع توازيات تخلق الشعور بإيقاع الزمن وفعل 
الدهر . فحين يتقدم الحداد لخطبة فهيمة ؛ يشرع مصطفى فى حب 
زوجه الشامية وخعطبتها . وحين تقع فهيمة فى اقتراف المحرم تخونه 
زوجه . وححين يطلق الحداد فهيمة يطلق مصطفى زوجته . وتتوازى 
ولادة نبوية مع فيام حرب فلسطين لم ظهرر المقاومة الوطنية المصرية 
للإنجليز ,٠‏ ويتوازى موتبا كذلك مع موث ولى البلدة . ويسوازى 
تحلق رغبة عبدالحكم فى فهيمة مع خطبة الحداد لبنت الصياد . كما 
يتوازى موث هذه الرغبة مع احتراق الحداد وعروسه الجديدة . 

ومن الطبيعى فى مثل هذا السياق أن ينغلق العالم على ذاكرة تاريخية 
واحمدة ؛ وعل ثقافة متجانسة . كونها حيز تاريخى مسرف فى صلابته . 
وفد استطاع هذا اهيز التاريخى أن حول الموروثات الفرعوئية والقبطية 
والإسلامية من طفوس وشعائر ورؤزى إلى بليان ثقاى ٠‏ متجانس ١‏ 
ومغلق عل نفسه ٠‏ م تغزه ثقافة الرأسماليه الأوروبية الطاحة إلى خعلق 
ثقافة واحدة عالمية : مركزها أورويا الممحورة عل ذاتها . ومن ثم 
احئوث القربة فى بنيئها على نشوه اجتماعى واضح ؛ فإلى جوار 
المقايضة ( تُبْع مقابل بيض ) , هناك العمل نحت إمرة الأجنبى , عل 
نحو يشى بأ الفرية لم يئم دمجمها كلية فى علاقات رأس الال المرتبط 
بالسوق الدولية » وعل الرغم من ذلك تظل الثقافة عالما مغلقا » أو 
بكاد يكون كذلك ؛ ومن ثم نظل الخرافة عنصرا عضويا فى بنية القرية 
وفى حياة إناسها ؛ وهو عنصر له منطقه الخاص النابع من حاجة مجمتمع 
مقهور ومغلق ومتخلف إلى وسائط متطورة تتوسط بيئه وبين القشرى 
الغيبية القادرة عل مجاوزة الواقع الأرضى ومنطقه الصارم . 

وإذا كانت القربة تلوذ بالتكافل بين أعضائها فى الأحران » 
نتتكائف فى درء الحاجة عمن يقع فريسة للموت أو المصيبة ٠‏ فهى 
أيضا تلوذ بمن يتصلون بعالم الغيب , سعيا وراء كشف المجهول 
وماوزة العجز والحاجة والمرض والعقم ؛ وهو أمر يتجاوب مع الاتفاق 
عل علاماث للموت . يعرفها المجرب من الداس . حيث نجد طفسا 
خعرافيا ٠‏ تتعاون الطببعة برياحها ويخلوقاتبها على خلقه والإيجحاء به : 


دسقط الظل الثقيل عل الفناء فجأة . حمن الشيخ ‏ 
الفاضل بعلمه أن ملاك المرث قد حضر وقالت حمزيئة 
المحنكة (نعم هر الموت) وظنت فهيمة ‏ من 
غفلتها ‏ أن الشمس سقطت ., هناك . لف جبل 
الغرب ؛ لكنبها أغمضت جفنيها ‏ مثل أمها والشيخ 
الفناضل ‏ لتحمى غينيها ٠‏ فالتراب مهتاج من 
سرب الجناحين الكبيسرين... سمعت حزيلة ٠‏ 
وسمعت فهيمة » وسمع الشيخ الفاضل ٠‏ صوت 

١ باه‎ 


محمد بدوى 


الباب الذى القلق شلف ملاك الموت الحامل روح 
بخيت البشارى)0"١)‏ , 


وفى هذا السياق تنحول لحظات كثيرة من حياة الناس إلى طقوس ١‏ 
نكم طترس للموثت والميلاد وتسمية المولودين ووداع الراحلين ١‏ وثم 
طفوس للدعاء والاتصال المنسى . ومن هنا يصاحب سلوك الناس 
نعبيرات طبيعية ٠‏ فتقوم الارانب والطيور وغيرها بلدور منميات )١١(‏ 
لعلافة نبوية وابن الشيخ الفاضل ‏ كما يعبر صبرى حافظ ‏ ويثم فض 
بكارة فهيمة واتصافا الجنسى فى مناخ خراق ؛ 

: فهيمة بمفردهاء والغشرفة رطبة معثمة . 
والخفافيش تطبر فسريبة من الوجه . وحرك اغواء 
الساكن ؛ وفهيمة تسمع صرت ننفسها وتسمع دق 
قلبها . وبالتدريج وضح لعينى فهيمة نحث الضوه 
الساقط من كوة عالية بالسقف المغلق شبح الرجل 
الأسود العارى المكثشوف العورة : عينان حمراوان 
كابها جمرئان مشتعلتان . حاولت فهيمة أن تطلق 
صرخخحة احتسبت فى الحلق . وفشلت فى إيفاف 
الرعشة الشديدة المفاجئة التى هرت بدما ؛ وهى 
ترى الرجل الضخم الأسود العارى المكشوف العورة 
ينحرك ويخطر نحوها . 

وها هو الظلام يطبق كثيفا . انطفا كليا نور 
العيدين . وسقطت الروح فى الكعبين . والعفل 
ضاع . أما السمع فحى مازال بلتقط دبدبة الأقدام 
الحجرية الكبير: على الحجر . 

أسلمت فهيمة ظهرها لمن فتح الباب وغابت عن 
الدنيا؟!) ) , 


ولذلك - يبدو طبيعيا ‏ فى مثل هذا السياق أن يتكىه النص عل 
التهويل واللغة الحسية المثقلة بدلالات لصيغة بمجتمع زراعى لم بغادر 
بعد ثقافته المغلقة . ونتجاوب مع هذه اللغة المهولة لغة كهنوتية نتكى ء 
على الرموز والمجازات , عل نحو ما نرى فى حديث الغجرية . وقد 
استطاع النصء لاتوظيف الأسطورة فحسب ؛ بل خلقها أيضا . ول 
تطور حياة ولى القرية من رججل متعين إلى أسطورة يلتف حوها 
مريدوه ؛ دليل على أن الاسطورة فى النص عنصر عضوى . متصل 
الأسباب ثما نحياه القرية من سلوك ؛ وما تلوذ به من ثقافة خخاصة . 
نحن - إذن - مع حكاية عن القدر وفعل الدهر ومجالدة الإنسان 
للقهر المتمثل فى حرمائه من التحقق وفسره عل الخضوع . وإذا كانت 
حكايات ألف ليلة تلتهى بمجاوزة الاختلال فى حياة الأبطال إلى العيش 
السعيد حتى يأنى هادم اللذات ومفرق الجماعات ؛ فإن حكابية 
الطوق والإسورة ؛ تبدأ بالاخثلال وتنتهى به ؟ ومن ثم فإن هادم 
اللذات ومفرق الجماعات لايأن بعد عصر من اغناءة ٠‏ بل هو يبغث 
فرائسه ويجدهم . ومن ثم فحكايتنا أقرب إلى الموال الخصصى 
المصرى ؛ موال ( حسن ونعيمة  )‏ أو موال ( شفيقة ومنولى ) . وهذا 
القدر سس السماث والمخصائس ما يزه عن سواه ١‏ وهى سماك 
وخختصائص تشير إلى أنه نتاج زمان ومكان تاريخييئ : مرسومين بسمات 
معينة موغلة فى القدم والصرافة ؛ أى أن له من المغايرة وتفرد المهوية ما 
يجعل قص حكايته باعفا على البحث عن طرائق قص لصيقة به 
م١‏ 


وممغايرته وتفرده ؛ .ومن ثم كان إنجاز الكاتب مدا فى اقتناصه لثوابث 
عضرية كامنة فى الواقع ومشكلة له , عل نحو ما تتمثل فى الطقرس 
اليومية والخرافة وبكائيات المون . مديجحة بفواعد القص الشعبى فى 
الحكابة الشعبية والموال القصصى . بيد أن هذا لايعنى ألبئة أنئا بصدد 
حكاية أو موال . جنسهها واضح أر هويتهما صافية ؛ وإثما نحن مع 
رواية بالمعنى الدقيق للكلمة . لكن هذه الرواية تشتق طرائقها ‏ فى 
التشكيل والبناء ‏ من موروث مائل فى حيوات الناس وأفكارهم عن 
هله الحياة » مضفورا بمواصفات روائية محددة ٠‏ 

فإذا توقفنا فليلا لدى الرؤ بة ٠‏ سنجد أن النص بلجا إلى خلق 
تعدد فى المنظورات والزوايا ؛ فالرواية تبدأ بحديث راو؛ يقص من 
خلال لخة مكثفة . حملها حادة موجزة ؛ تنتصر للسرد الذى يوجر 
ويلخص , ثم نتكفل الصفحات الثالية بتفصيل لاثر انعكاس القبر 
السدى سبق سرده فى إيجاز . يلفتنا إلى أهميية د دراما التسراكمسات 
العفوية والأحيداث العارية من كل غرابة أو استثنائية . والاستتصال 
الحاد للميرعة الانفعالبة»15١)‏ . وهذا الرارى يدو واففا عل مسافة 
من الحدث ١‏ أى أنه لا بندمج فيه ولا ينغمس - بوصفه ذانا ‏ فى وفائعه 
إنه جرد راو صارم 0 يمئح من ذاكرته ٠.‏ لائذا بالفعل الماضى » وجماولا 
نسج بناء مال, من الاندياح البناثى . 

بيد أن ذلك لابعنى مطلقا أن هذا الراوى يكف لسانه عن نثر 
إشارات محددة . واشية بموقف معين ؛ بغية التعليق عل شىء ما : 
لكنه يفوم بذلك . منسللا فى نعومة , من خلال وضع عنارين داخملية 
لففرات قصيرة ؛ تبدأ غالبا بجمل اسمية قصيرة ؛ ومن خلال إحداث 
شعور بوجود ضرب من التوازى بين الشخصيات ٠.‏ وهى وسيلة يلوذ 
بها الكانب حين يكون بصده تقديم شخصيه محورية ٠‏ ستكون 
مشاركتها أساسية فى الاحداث 

وحين نبدأ الرواية نجد أنفسئا مع سطرين طباعيين . ومع رارٍ 
بعرف كل الأشياء » ويسوق لنا خببرا فى لغة حادة وبائرة ٠‏ مبرأة من 
الالدياح ؛ فكأنه رار شعبى حكاء . يقص و خبرا؛؛ مضى 
والقضى ؛ لكنه مابزال ممتدا . ومازالت نتائجه ممتدة فى اخصرين 
مرتبطين به ارثباطا حميها : 


«مع الرجال رحل مصطفى إلى السودان ؛ مر عام 
والعام الثان يطوى شهره الأخير » وما من بر عن 
الغائب الغالى » ( 48" ) 


كان يمكن للراوى هنا أن ينتقل زمانيا ومكائيا إلى السودان ( وهى 
امكانية نتيجتها آلبة تطور أحداث الحكاية الشعبية والسيرة والموال 
القصصى ) . لكن هذا الرارى . مشل كثيرين من شخصبات 
النص . ينظر إلى الأشياء . ويفسرها , من خلال حيز محدد هو ساحة 
الأحداث فى قرية ( الكرنك ) ؛ ولذلك فإنه يدلف بقارثه إلى تقديم 
إحدى شخصيائه المحررية ) شخصية وححزينة » . وإذا كان مصطفى 
ند غيب اسمه فى العنوان . فاستخدم النص لفظ الغائب تركيزا عل 
صفة الغياب فيه ٠‏ فإله هنا مع ٠‏ حزيلة ؛ » يبقدمها منذ العنران « عقفل 
حزينة ؛ قلب أم 0 . حبث يكرر اسمها رصفتها . رحيث يظل 
المنظور خاضعا للرارى الحكاء . الذى يحدد لنا ل دربة وبإشارات 
سريعة هوية المكانث من خلال الإإثسارة إل الهمام الذى يبدل ؛ 
ومصطبه الدار . وشجرة الدوم العتيقة بجدعها الضخم . وحين يكاد 


المنظور أن يصبح خعاضعا لمزيئة تماماً . يلجأ الكاتب إلى وضع فوسين 
بحصر بينهها أفكار د حزيدئة » عن البشارى . ولو أننا غييرنا بعض 
الضمائر القليلة ؛ لاصبحنا مع حديث داخخل محض . أعنى أن هذا 
الحديث بمترى عل أفكار و حزينة » عن زوجها ؛ وهى أفكار 
وهواجس بمنعها العرف من إعلانها . ومعنى هذا أن الراوى يبدأ تقديم 
الشخصيات من منظور يمحاول أن يكون محايدا , ثم ينزلق رويدا إلى 
الرصد من خلال منظور إحيدى الشخصيات . لكنه يعود ثانية إلى 
حياده : وإيجازه . حون ينتفل إلى ١‏ تقديم ؛ شخصية أخرى . 
إنه بعد أن يقدم ‏ مثلا ‏ د حزينة ؛ وهواجسها بنتفل إلى حدبث 
يقظة لبخيت , وهر هنا يتحصن بحياده ؛ لأنه يعلن منل العنوان أننا 
مع حديث يقظة لشخص معين عن وضع خخاص به . ومثلم| انكسر 
السرد الروائى بحديث يقظة » ينكسر الأخير برصف خالص كانه 
صادر عن شاهد عياك : 
ولجمه مشتعلة هوث من السماء الزرقاء العالية ٠»‏ 
واحترنت قبل أن تبلغ الأرض الو فسثك البشر أر 
الحهوان أو الزرع وحتى الجن . لتحصول إلى 


رماد )2113 , 


وعل هذا النحو ننتقل من السرد الذى يشحب فيه الوصف ٠‏ إلى 
وصف يشوبه سرد ويختلط به » ولتتفسل من لجة السراوى الحكاء ١‏ 
القريبة من هجة القص الشعبى . إلى هجة أقرب إلى لهجة كاتب محدد 
لنا حميزا زمانيا أو فضاءً نصيا ٠‏ هناك سرد يسوذه الإيجاز . وهئا سرد 
يبيمن عليه الوصف . لكننا بعد هذا الرصف ننتقل إلى منظور آخر هو 
منظور فهيمة , حيث نتبدى لنا علافتها بأخيها الغائب , وحيث نعرف 
أول خبط من يوط شخصية تجنح إلى الغواية , لأننا ئراها وهى عل 
حافة الزنا بالمحارم . 

نحن إِذْلْ مع رؤ ية عميقة , لختها مثقلة بحياة داخعلية ٠‏ يراوح فيها 
النصس بن الحملة الاسمية والمملة الفعلية الماضية ل ويتكى * عل 
عرف ضمنى بتواطأ معه القارىء عليه . كها أننا أيضا مع تكثيف فى 
المنظورات , أو عل وجه الدقة مع تنوع فى زاوية الرؤ ية ؛ فال منظور 
بوليفون غير أحادى . ذلك بأن هاجس النص يتصرف إلى احتواء 
نجربة من الرحابة والعمق والثراء ؛ بحيث تحتاج إلى رؤية متعددة 
المنظورات . ومن هنا سلجد المراوحة بين السرد والوصف , مع هيمئة 
للأرل نمل الكائب فادرا عل تنمية الحدث ودفعه إلى التطور . عل 
نحو فاده إلى تقليص دور مسرحة الحدث عن طريق الاتكاء عل صوت 
الراوى. . ويرجع ذلك إلى أن المسرحة تعنى النزوع إلى أن نحكى القصة 
نفسها دون تدخمل من المنشىء ؛ وفيها يمن الوصف ريشحب 
التلخيص ؛ ركأن القص عمل بلا ذاث ؛ أو كأن القص يتحول إلى 
ذاث تقدم الحدث . وتنمبه دون أن تبرز نصيا . وحيين ببيمن السرد 
والتلخيص فإنئا نصبح بصدد تأكيد استعادة الكائب لطرائق تشكيلية 
من فنون بعينبا . كالحدوتة والموال القصصى والحكاية الشعبية . 
حيث يقص القصاص ححبدثا ماضيا . مركزا عل الدال الذى بتواطاً 
معه القارىء على أهميته . 

ولو نذكرنا بداية ( الطوق والإسورة ) التى افنبسنا أولى فقراتها مئل 
قليل . لتذكرنا أيضا طريقة القص فيها ؟ إذ إنها تتبنى ثقنية ممددة 
فترفض أخخرى ٠‏ بتغييبها من السياق . إنها تركز على سفر مصطفى 


جماليات التشكيل 


الذى لم يجارز العسبا إلى السودان مئذ عامين ؛ وهذا التركيز المتعمد 
ينفى أستحضار اللحظة الزمنية . كيف أعد نفسه وحاجائه : وكيف 
ودع أهله » وماذا كان يرتدى ٠‏ ركيف تعامل أهله مع الأمر 8 إلخ : 
والكائب إذن يركز على خبر دال, ؛ دون الولع بمسرحته . ويقوم 
برصده .من شيلال الفعل المضارع ٠‏ وإخفاء أدوات الربط ؛ ويتبنى 
بدلا من ذلك ثنفية الحدث من نثربته وونائعيته . لكن هل بعنى هذا 
أن الكاتب يتدخعل فى قصته بما يفسدُ علينا الإيهام بالواقع ؟ 

فيما يرى هذا البحث فإن هذا السؤ ال مهم فى سياقنا هذا . لأنه يثير 
إشكالية مهمة . هى إلى أى مدى بصبح الكائب المنتمى إلى نكوين 
اجتماعى ؛ كالتكرين المصرى ؛ مطالبا بالتزام مفولة'نقدية ٠‏ لبعت 
من استقراء أدب نش فى تكوين اجتماعى مغاير ؟ 

إن مسرحة الحدث تعنى أننا لكى نخلق إيهاما بالواقع عليئا أن ننفى 
ذات الكائب من نصه ؛ ذلك لأن تدخل الكائب ينطوى عل ملق 
للقارىء ٠‏ وينطوى ‏ وهو الأعطر ‏ على نحويل شخصيات النص إلى 
دمى يجركها الكاتب كما يبوى ؛ فيحرم الحدث من نطوره الذانى النابع 
من تفاعل الشخصيات وثنموها . هكذا فرأ هنرى جيمس ١5!‏ الإنتاج 
الروائى الغرى . وحاول أن يحول هله النتيجة إلى قانون صارم . لكن 
علينا أن نتذكر أن تحريل خصيصة بنائية مستقاة من نحليل لاأعمال 
بعينا إلى فانون عام ملزم للكاتب هو منزع أيديولوجى غير علمى ١‏ 
لانه يصعب الزعم بأن ثمة قوانين فى الفن , محددة سلفا . وسابقه عل 
عملية الكتابة . إلا حول الفن إلى محض حلق نقنى يقرب الفن من 
الصئعة وبنأى به عن الإبداع . ولذلك يسجل التاريخ الأدى أن 
نحطيم القانون آية الفئان العظيم ومزيته » فضلا عن أن الرواية من 
أكثر فنون الأدب انفتاحا عل الفئون الاخعرى . ومن ال حت أن نشير إلى 
أن تدخعل الكاتب عل النحر الذى هرفضه جيمس مكن أن يكون عيبا 
فى نمط معين من القص , ولكنه قد يكون عنصرا تكوينيا مهما رضروريا 
فى ثمط آخر يغاير الدمط الأول . وبخاصة تلك الأتماط المتحدرة من 
ثقافات غير أوروبية ؛ واللائذة بطرائق تعبيرية فولكلورية . وحين 
نؤمن أن النص دالّ ومدلول ( بالمعنى السوسيرى ) . أى وجود 
لاينفصل شكله عن مضمونه . يصبح بديبيا أن لكل كتابة قانونها 
لياص الذى تؤسسه علاقاتها . ولذلك يرى هذا البحث أن تدخل 
الكاتب أحيانا 3 ومن خلال ألية ما 1 أمر ضرورى : 


وله التدبير الاعل . أرسل الموت فى صورة خنجر بيد 
مموسى خسيس إلى أبن المخطاب عمر وهو أمير 
المؤمنين . ورمى النطفة فى بطن فهيمة . فإذا هى 
حبل بعد عام ونصف من زواجها بالحداد , 

مكرت حزيئة . لكن الله خير الماكرين . وها هى 
حزيئة عبن الثمرة المرة : لقد خرجت فهيمة من بيت 
الحداد طالق بالثلاث . ولم يشفع ها عند الحداد أنبا 
حامل فى شهرها الرابع نف" 


وهنا نجد أننا بإزاء تدخعل يذكرنا بتدخل الراوى الشعبى . وهر 
تدخيل لايستهدف توضيحا لأمر غامض ؛ فالامر غير ملتبس ألبته ١‏ 
ولكنه تدخعل لصالح الانتصار لمقرلات دينية وأخخلاقية : يقوم المؤلف 
بنثرها فى العمل كله » وتكشفها شقوق نصه , هذا السبب نجد لواذا 
١64‏ 


محمد بدرى 


بمعطياث التاريخ والذاكرة الثقافية ٠‏ واتكاء عل معجم لغة الخطاب 
الدينى ؛ على حين يؤ كد منظور الراوى حضور الأيديولوجيا . ومن لم 
فإن هذا المنظور يمنح القص نظامه ويؤسس منطقه . 

وإذا توقفنا قليلا لدى المقتطف السابق . فسنجده حاويا لتنافض 
بين ٠»‏ حزيئة تمكر فرارا من قدر بحوط ابنتها ؛ بعد زواجها من رجل 
عاجر؛ والعجر اخنسى لديه آفة ببولرجية 1 لادخل له فيها , ولا 
يستطيع ردها . وحين أرادت د حزيئة » أن تجاوز ابنتها مصيرها المنتظر 
قادتها إلى مصير آخخر . وهكذا إذا ل ل 7 
أبديولوجيا المكتوب إذن ١‏ تتخلل النص وثنبث بين سطوره ! 
أبديولوجيا محابثة لحياة هؤلاء . وتقوم بتبرير معضلات 0 : 
لذلك فإن الكائب يتدخل من أن إلى آخر ليوسس الواقع عل مستوى 
النص من خملال هذه الأيديولوجياء ومن ثم ُ تكن الادواث البنائية 
محايدة . أو منفصلة عن هذهالأيديولوجها. ولان الكاتب مشدغم في 
حبأة قرمه ٠‏ غارق فى بناء ثقانى يبطن هذه الحياة . فإن النص مثقل 
بإدراك عامى للأشياء . يتبدى - تشكيليا ‏ فى صياغات عامية من 
أشكال تعبير عامة الريف فى جنوب مصر . عن حياتهم وإشكالياتها : 
فى القسم العاشر ونحث عنوان « أراجيف وأسمارو ..وقائع أيضا » 
نجد مايل : 


(!): اليهودى الماكر بأنفه المعقرف . عرض ثلاثة 


دئان من الخمر للبيع بأفل من ربع الثمن . ابن 
العرب الغنى قال لنفسه وهو مجاورها . . هل 


الصفقة ما أرخصها . بنث اليهودى الحميلة 
المختنة بيدها كاس مملؤة بالخسر ذانتها 


بلسانها » ورشمت . ظلت متصها علل مهل - 
قالت و خرتنا جيدة » ( شعر البنت أصفر 
كالذهب النقى ؛ وعل كل نخد وردة خمراء ) . 
الخمر سالت من الشفاه » وجرت فى الشق 
الذى يفصل بين الشديين . ونجمعت علد 
الصرة . 
ابن العرب قال : « ثلك كاسى » . 
بلت سارة فالت ؛ « تلك كاسك »؛ . 


الأنف يشم والعين نرى . وجلد الحية 


طرى . وشعر الإبطين والعانة طويل ومرسل . 
للعرق رائحة ٠‏ وللعطر رائحة 5 القلب يعوى 


والحية تلدغ ؛ والبيارة جميلة با شجر 
البرئقال . صفوف ثقابلها صفرف . والبنت 
حميلة ( على كل خيد تفاحة حمراء ٠‏ وشعرها 
أشد صفرة من برئقالة ناضجة ) والايام ثمرء 
والأيام لابد أن ثمر . وكرماث العنب طوها دهر 

وعرضها دهر ‏ , 
( ب ) ١‏ اليهردير مالك البيارة اللحديد يريد حفر بثر 
نجلب الماء للشيجر ؛ أولاد العرب 
بسواعد هم القادرة حفروا البئر . وثدفق 
الماء . اليهودى المماطل أبدا . المحب للمال 

لجل 


دوما ‏ قال : ( أدفع الأجر لما نحفروا عمفا 
للبثر يطاول قاماتكم ) . فعل أولاد العرب 
ما أراد الخبيث ٠‏ فاهال اليهودى كاره العربي 
الثتراب على الرجال ودفهم أحياء وقال : 
دهذا هوالعمق الذى أريده 


لبثرى )2390 , 


هنا نجد إدراكا عاميا للاشياء . بمئح من ثقافة ماتزال مغلقة عل 
نفسها . لم تخترقها بعد أيديولوجيا الرأسمالية بطابعها الدول , 
لطامح إلى توحيد الثقافات المغايرة للثقافة العصرية المتمحورة حول 
|أورويا. وفد لحأ النص إلى ثقنيات عدة ليقدم صياغته العامية على النحو 
السالف ؛ فثمة هيمئة للجملة الاسمبة على الحعملة الفعلية ؛ وثمة 
استخدام للواو التى لاتعطف فعلا على فعل أو اسما على اسم ٠‏ ولكن 
تعطف جملة عل أخرى ؛ وئمة لحسوء إلى المعطيسات الحسية 
الفولكلورية ؛ وثمة الانكاء عل الالوان والرموز والصورالاستعارية, 
التى تفجر فى الذاكرة دلالات مرتبطة بالتأمر والاحتيال عبر الخمر 
والجنس والخداع . 

وعل مستوى آخر سنجد مقابلة بون صاحب الثقافة ( العرى ) وغير 
( اليهودى )؛ وهى مقابلة تنطوى على ارتباط مجموعة من القيم بكلا 
الطرفين . وطبيعى أن نكون فيم الطرف الأول قبها متبئاة من قبل هذه 
الثقافة » كالشهامة ونقاء السريرة والقوة البدئية وحسن الطوية . وأن 
نكرن القبم التى ترفضها هذه الثقافة من نصيب الآخر . الذى هو 
شرير وماكر ومحب للمال ومتاجر بعرض ابنته . وثمة لحوء إلى صور 
متحدرة من مرروث الجماعة ؛ وهو موروث يربط المرأة بالافمى أو 
الحية . ويربط بين اليهودية ومجموعة من السماث الخلقية رالخلقية . 
فهى امرأة حميلة ٠‏ شعرها أصفر ونحدودها كالوردة محتومة ٠.‏ ومرسلة 
شعر الإبملين والعانة » وهى ماكرة متواطثة مع أبيها وابن ملتها ؛ فهى 
نخدع ومكر وتغوى , من أجل نحقيق هدفها وهدف ملتها . 

ونتدعم استرائيجية النص التى تلوذ بجماليسات التشكيل 
الفولكلورى باللجوء إلى تقليص دور الحوار » سواء بإدماجه فى السرد 
والوصف . أو بتقليص الموافف التى نتواجه فيها شخصيات الرواية . 
فحين تذهب حزيئة لتعرف ألباء مصطفى من زميله العائد من السفر . 
نعود لتلقى بكل المعلومات التى سمعتها . وحين يزور عبد الحكم 
أسرة و حزيئة ؛ ؛ وهو موقف يغرى بتقديم حوار مطول ؛ نجد النص 
كأنه يقسر نفسه عل إلغاء الحوار ! ومن ثم نجد صياغة النصس 
للمونف عل النحو الثالي ! 


د سئتان ذهبيتان لمعنا لما ضحك عبد الحكم ابن ثفيدة 
وقال : 

د مصطفى بخير حال . . ومشتاق للام والاخت . . 
ويثمنى رؤية الصغيرة ثبوية . تعسل مع الجيش 
الإنجليزى . . . تحث أمر الريس أحمد الزنباعى 0 
أحمد الزنباعى بلديات من البر الغري . . . طالبنى 
بأن أزور أهل بيه . . سازورهم 3 . حلنى 
أمانة وطالبنى بتوصيلها لاهل بيته . قد نعود للبلاد ى 
القربب . مصطفى طلق زوجته الشامية . . لم يرزف 


حماليات التشكيل 


منبا بخلف . مصطفى حمل مالا وطالبنى بتسليمه يتئجه نص ( الطوق والإسورة ) يقربنا كذلك من هذه الطرائق ١‏ ففيه 
لكم 5 نفى للمسرحة وثبن للقص الشعبى 1 ويتبدى ذلك ى استفادة النص 


© 
خْ 


يا 


وأخصرج عبد الحكم ححافظة نقوده ‏ كانت من من النجوى فى تحوبلها إلى أداة يبيمن عليها الإبلاغ ؛ فحين تذهب 
الجلد . . . صفراء اللون . . منتفخة . مطبوع فهيمة مع « حزيئة ؛ إلى المعبد الفرعون ؛ ينقل إلينا الكائب حديث 
عليها بلون أخضر وجه أى الول ؛ ومن رزمة محكمة الأنا مع الأنا ؛ وهو ححديث عن المعبد وما فيه من تماثيل ه فتعرفتف 
بخيط من الطاط انكل ليها : .مذ عبد الحكم ينه كيف بنظر المنغمسون فى ثفافة عامية مغلقة إلى تاريخ أسلافهم . 
بالميه لحزيدة » ومدث حزيلة بدهاوهى 
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تشسس 14(4) , 


فالإبلاغ هنا يتبدى فى أجلى صرره عبر السرد والتلشيص وإلقاء 
المعلومات . دون أن بدور حوها حوار , أو يكون ثمة نعليق من هؤ لاء 
الذين تلقى المعلومات إليهم 1 إذ يحول حرص الكانب عل صرامة 
البناء دوث الاندياح أو الثرثرة أو الوفوع فى أحبولة الإسهاب ل 
الحوار . وإنما يركز النص ‏ استهدافا للصرامة ‏ عل الحوارات 
الدالة . التى لاتتضاد مع طبيعة نصه وأليات ثموه . فيحطم ما يسمى 
: وهم الحدث المشهدى » كما يعبر إيحنباوم 2150 , واتعدام الحوار عل 
هذا النحو يقود إلى استخلاص دلالة معيلة ؛ ففى نص يدور حول 
مأساة من هذا النوع يشحب الحوار ؛ لان الشخصيات لا تتواجه ولا 
نوضع فى سياقات من الممدل والتفاعل ١‏ فليس أمام هله الشخصيات 
امكانية للاختيار بين ممكنات ٠‏ بل ثمة درب واحيل تدفسع إلى السير 
فيه . إنها ‏ وفى أكثر الموافف نحفيزا للحوار ‏ تتخاذل عن وضع ما 
بصيبها موضع النقاش » ومن ثم يظل وعيها متكلسا ١‏ عاجزا عن 
التفاعل مع معضلات حيائها . لهذا السبب تلوذ كل شخصية بداخلها 
المصمت . متقوقعة داعل شرئقة همومها . وكأن الحصار الذى تضربه 
شروط العيش فى مثل تلك الوضعية ؛ ينتقل إلى الفرد . فيصمته ٠‏ 
ويشل لسائه عن الكلام مع الآخر . ونجد كثرة غالبة لحوار من طبيعة 
أخرى هو حوار الأنا مع نفسها . 


نحن إذن مع منولوج أو نجوى نتوجه بها الشخصية فى حديث يقظة 
مع العقل والقلب ؛ وهوحديث شخصى ٠‏ يقوله شخص لنفسه لأنه 
يحشى أن يعلنه ويجهر به . ربما بسبب وطأة المواضعات الاجتماعية 
والاخعلافية ٠‏ وربما بسبب يقين لحمئه وسداه اليأس المرّ بأن كل شئ 
بسير كما قُدّر له . إنه « مونولوج » يغاير ما نجده فى بعض الروايات 
الغربية التى تنوسل بما يسمى نيار الوعى ١‏ فلسنا فى ( الطوق 
والإسورة ) مع احتهاء بمستحدئات التقئية النى مخلق علاقات لغوية 
ملتبسة ٠‏ تقطع انسياب الكلام وتماسكه ؛ ونتغيا الكشف عن رعى 
مضطرب , أو عن جهد مضن فى اقتناص انعكاس الممارج الفظ 
الملتبس عل ذهن يحاول أن يفهم ما يحدث . فى اخختصار ؛ لسنا مع 
دراما الوعى ؛ وإنما نحن مع كلام بمتجزه السياق ؛ وينفيه ٠:‏ بسبب 
أنه يعبر عن رغبات محرمة ( فهيمة إذ نشتهى مصطفى ) ؛ أو يكشف 
عن ححقائق مروهة ( الحدّاد إذ برى حورية التى تنسب إليه ٠‏ وليست 
من صلبه ) ؛ أو يصوغ فعل الدهر ف المرء ( بخيث البشارى إذ يشعر 
حوار مغيب ٠‏ وينبغى أن يظل كذلك , 


اذا كان نحطيم الوهم المشهدى عبر تقليص الحوار يقسربئا من 
طرائق الفولكلرر فى القص فإن حوار الأناامع نفسها عل النحو الذى 


: أمام بوابة المعبد القدهم وقفت حزيئة تكلم العران 
أب فكرى عل انفراد . ومضت فهيمة تنقل عينيها 
بين الكباش : 
وئلك الكباش كانت بشرا فى الزمن القديم » 
وغضبة الله هى التى حمولت بشر الزمن القديم إلى 
حجر . عقابا لهم عل كفرهم . نعم .. كيف 
بتزوج الاخ من أخحته ؟ ! أو الابن من أمه ؟ ! وها 
هم البشر العصاة يرقدون فى صفين متقابلين لحم 
رؤس كباش وأجساد أسود » . 

تقسدم العرايى أب فكرى من فهيمة وقال : 
و اتبعينى ») . 

ستدخل فهيمة على الرجل السذى كان يتفاخخر 
برجولته , فحوله الله إلى حجر أسود بارد ؛ وجعله 
مكشوف العورة إلى الآبدين : 
: تركوه مع النسوة ومضوا للحرب . ودامت الحرب 
بينبم وبين عدوهم سئين طويلة ؛ وكان هر بسرسل 
لهم الأبناء وقود الحرب 3 وما تحقق لهم النصر نصبره 


أها من دون الواحد الأحد ع(" , 


وهو الامر نفسه الذى نجده فى تقنية أخرى تبيمن عل هذا النص ٠‏ 
وأعنى ببا الخطابات ؛ أى أن المنطابات تدعم هاجس النص اللائذ 
بالإبلاع والنافى للمسرحة ولق الوهم المشهدى . ويرجع ذلك إلى 
أن هذه المخنطابات ليسث معرضا لبث السَرّى أو حمله . وهى ليسث 
مذكرات نسجل هواجس يُحْشِى إعلانها . وإئما هى وسيلة للاتصال 
والإبلاغ ونقل الأخبار ؛ ومن لم فممودها الأساسى يتمثل فى تخليص 
المواقف واخحتزالها . إن انتقال مصطفى من السودان إلى الشام عل 
سبيل المثال , أو ارتباطه بأسرة شامية , أو طلافه لزوجه . . كلها 
مواقف تختزل فى بضع كلمات ١‏ ومن ثم تشآزر هذه السوسيلة مع 
الوسائل الاخرى على دعم طرائق القص الشعبى . 

ولاثقف استفادة النس من طرائق التشكيل الفولكلررى علد 
تكييفه لصيفة الفخص الشعبى ؛ سواء أكان فى الموال القصصى أم 9 
الحكاياث . وإنما جاوزتها إلى ملء النص ببنى قصصية متحدرة من 
مرررث الجماعة . رمن وجهة نظر هذا التحليل فإن الكاتب قد 
استعمل أشكالا من النساص . لم نك تتغيى إحداث المفارقة التى 
ينطوى عليها فول أيديولوجى ؛ وإما هى جزه حميم من ثقافة الواقع 
وأيديولوجيته , كالمراثى : 


تمنب الكتاب باليتنى شلْته 


َ فناث القلم وا حير تك نشفتكه 
١>‏ 


مد بدرق 
كتبّا لكنابٌ ياليتنى رأبته 
والبينان ممثلان العنصر اللغوى الوحيد الذى لم يجرده النص من 
عاميته . على المستوى النحوى واللهجى والنبرى فلم يقم ‏ كشأنه فى 
أماكن أخرى . بتفصيحه . ذلك بأن الكائب ١‏ يترجم ؛ كثيرا من 
لغات القصة . من عامية ريف الجنوب . إلى اللغة الفصحى . لكن 
ذلك لايفقدها وقعها وتأثيرها . ولا يغرّببا عن حقلها الدلالى ؛ على 
نحو ما ثرى فى هده المراثى : 
٠‏ يا أيها العهار الطالع كم أنث طويل ؛ وأنت أيبا 
اللبل القادم كم أنت ثفيل ٠‏ لاطاقة لنا بك أيبا الغبار 
الذى يعقب الليل : يا من حسمث الأمر » . 
ب« شممثُ عطر الجسد . وما شممث غفله ؛. 
الخشية طارت طيرائا ؛. 
« ونحن ما حملنا الخشبة . هى التى سبحت فل 
الجر كقمامة » . 
آه يا أيتها الحفرة السوذاء . وأنت أيها التراب 
المنبال . نحن مئك وإليك . وها هنا الحسد . أما 
الروح فقد عادتث لخالقها . ونحن نعرف قسدر 
الرجال . ليلة ماته من كل عام سنحبيها بالسدفث 
وبالطبل وبالمزمار . وبالخيل ستتسابق . وبالمصى 


ستلعب . وسنفيم الأذكار 5 ونطعم الطعام على حبه 
مسكينا بتيها وأسيرا 160), 


ومن الواضح أن هذه العلاقات اللفوية نبدو متنوعة , لاتصدر 
عن قائل واحد . وبظهر ذلك فى ننوع ضمائرها بين المفرد ( الثاء ل 
؛ شممت )2 ) والجماعة ( نا فى : لنا ؛ ) . ومن ثم تبد و كأنبا ممتارات 
نم تفصبحها وتكثيفها من علافات لغوية عامبة أطول . وسواء أكانت 
من أصل واقعى أو انتجها الكاتب بدءا فإن جهد أسلبتها واضع 
جلى . ولسوف لجد أن النص حافل ببنى قصصية ندخل فى مكوناته ؛ 
وتمنحه هوية فولكلورية . كما ثرى ليها تقصه فهيمة لنفسها رهى لل 
طريق عودتها من المقابر فى صحبة أمها . بيد أن مثل تلك الحكايات 
لايعدو أن يكون وسيلة يتوسلها الناس بوصفها مجاوزة وقتية لموقف 


الفوامش : 


-١‏ تلعنمد عل طبعة ( الكثابات الكاملة ليحرى الطاهر عبد الله  )‏ دار المستقبل 
الغري ب القاهرة . 
؟ .1.7 اقراعل التوالى نصص ( حكابة الصعيدى الذى هده التعب ) ٠‏ ر 
( أغنية العاشى إيليا ) . و ( الحقائق القديمة صالحة لإشارة 
الدهشة ) . فى المصدر السابق . 


ماء على الرغم من أنبا تدخسل بوصفها عنصرا أساسيا فى بنبة 
الهن .. 

وفى النص ضرب آخر أعمن من التناص - إن عد ما سبق نناصا 

بالمعنى المحدد ‏ يتمثل فى إثراء النص عن طرين صياغة جديدة لأثر 

فولكلورى , فليست قصة مصطفى ورجاله الأربعين الذين يقومون 

بالسطو على معسكر الإنجليز فى القئاة , ثم يحبئون ما ببوه فى ممازن 

سرية - ليست سوى صيافة جديدة لحكابة « على بابا والأربسين 

حرامى » . كل ما لى الأمر أن الرواية نفت البطل الخير وجاريته 

واستعانت بجزء من الحكاية مع قلب دلالئها . فنحول اللصوص إلى 
صعاليك فى سياق ضاج بحميا المقاومة الوطنية وهم ' 

” رجال ممنارون غلاظ شداد لا يعصون 

مصطفى . ويفعلون ما يؤزسرون به . بهم مكر 

الثعالب ومعفة القطط وهجاعة ابن الوليد وحيلة ولين 

معاوية ومهارة الحواة فى الغش ولعب الكوتشينة9"") 


ومن ثم يمكن للنص أن يتخلل المستهلكين ؛ لأنه يفجر فى ذاكرتهم ما 
ضمر فيها . أو زيف من موروث الجماعة . وهو أمر يتحقق بصورة 
أكثر جذرية وعمقا , عل مستوى النص كله . بوصفه صياغة جديدة 
لمرال ( شفيقة ومنولى ) , حبث تتوزع شفيقة فى فهيمة ونبسوية ٠‏ 
ويتوزع منولى فى مصطفى والسعدى . ويصبح خط شفيقة المقدر لهاء 
وهوارتكاب الإثم . ححيث الدلالة على الميل , مقابلا لمخفطأ فهيمة الدال 
عل وطأة القهر والخرافة وأبديولوجيا الذكورة . ومقابلا لخطا نبوية 
الدال عل مصبر الحب الذى بقود إلى الموث فى ظل علانات مغلقة 
ننبض عل الثراتب الطبقى . ويكون خط متولى الذى رحل بعيدا 
مقابلا لخمطا مصطفى الغائب . ويكون انتقام متولى مساويا لانتقام 
السعدى المروع . 

وهكذا تنحول حادئة ( شفيفة ومتولى ) التى رفعها الشعب إلى 
مستوى التعبير عن قيم أيدبولوجيا المقدر والشرف الذى يراق عل 
جراليه الدم 1 5 صياضة روائية 3 هادلالات مغايرة للموال 
القصصي ؛ على الرغم من تعبيرها عن الأيديولوجيا نفسها . إذ قام 
الكاتب بوضع الأحداث فى سياق يبرز دلالة جديدة ها , تنصرف إلى 
تأكيد فعل الزمن بوصفه عاملا موضوعيافى ظل شروط تاريخية معيلة . 


و اقرار حكاية على لسانكلب ) ؛ و( حكابة عنوانها من يطلق الحرس ) ١‏ 
و( تصاوير من الماء والتراب والشمس ) فى المصدر السابل . 
ا“ فموذج رواية الأجيال الشامخ فى الادب العرى ( ثلاثية نجيب حفرظ ) . راجع 
عنبا سيزا فاسم ! بثاه الرراية دراسة مقارثة لثلائية جيب محفوظ . الهيئة 
العامة للكتاب ح القاهرة ١987‏ . 


- راجع ‏ فثلا ب حديثه الملبث بعفه فى نباية طبعة الكتاباث الكاملة . وائرأ 
خصصه ذات الأطروحة مثل ( حكاياث عل لسان كلب ) , و( حكاية عنرانها 
من يعلق الجرس ) . مصدر سابق . 
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اللتركيب العام الى 
قُّ قص-ة ١‏ الزيف”» 
( تحليل سيميائى لنص سردى ) 


: مقدمة‎ - ١ 


عدف هله الدراسة إلى تلول نص سردي 5 , وذلك لمحاولة الاقتراب من المسار العام الذى بتخذه المعنى . إن و آثر المعنى ) 


اللى يمكن للمتلفى أن يون عنْاصِرهُ . يتح عن مسار نوليدى نشتغل داخلهُ كل العناصر المكوئة للنص ( الخطاب , 


الشخصياث , الفضاء , 
المسترياث لتحليل كل المكونات . 


.).ولكننا لن نقوم بتحلسل كل مكونات النص ؛ بمعنى أن التحليل لن بعنمد مجموصة من 


سنبتم بالخصوص بتحليل المستوى العمودى . مركزين على التركيب العامل9 الذي سئدرس فيه عشاصر البلية 
العاملية والأفمال التى تتدجزها . حيث تنج عنها مجموعةٌ من التحولات والحالاث النى ُكون ١‏ ى نواليها ٠‏ منظومة قامرةٌ 
على كشف العلافات بين عناصر البنية العاملية ؛ فالعلاقات بين العامل ‏ الذات والمساعد والمعوف ثيْين شَكُلٌ نمو البرنامج 
السردى الل بسعى العام الذات ‏ إلى تحقيقه . » وموقفٌ الموامل التى تعمل على إحفاق هذا البرئامج أو نجاحه . 
وتمكنْ هذه العلاقات من إبراز الوظيفة الدلالية للبئية العاملية على مستوى النص . 
أما النص اللى سنقوم بتحليله فهو بعنوان : اريف » . ويمكن أن نقدم ملاحظتين أوليتين حول هذا النص : 


٠ نسلم منل البداية بأن النص الذى نُتعامل معه قصة قصيرة‎ ١ 
فهر يكو . إلى جانئب نصوص‎ ١ وذلك بناء عل عناصر موازية للنص‎ 
أخرى . جموعةٌ فصصبة . وهذه المسألة ترئبط بفصدية الكاتب الذى‎ 
يشترك معه المتلفى فى تعاقد يئم الانفاقُ بموجبه عمل الجنس الذى بندمى‎ 
٠ إليه النص . نقدم هذه الملاحظة لكون أغلب تصوص همس المئون‎ 
ذلك بأن‎ ١ ومن بيها ه الزيف » . تتميز بنوع من الاختزال والتكثيف‎ 
النصوص تشمل مجموعة من المكونات ( شخصيات ؛ عوامل . فضاء‎ 
زماني . مكانى ) القادرة عل نكوين فضاء روالى يتميز بمجموعة من‎ 
٠ العلاقات ببن هذه العناصر , ثم إن هله النصرص طريلة حجما‎ 
وإن كنا ننفق عل أن الحجم لا يشكل معبارا للتمييز بين نص روائى‎ 
. وقصصى‎ 

وإذا كانث عملية تجئيس النص تئم من خلال نحديد الختسائص 
الخطابية . فإن نص ١‏ الزيف ؛ يتوقر على مسمات القصة القصيرة ٠.‏ 
حيث ثم الكتابة وفق الخطاطة الكلاسيكية المميزة للقصة : فالمقطع 
الأولى للنص يقدم شخصية أولى ( عل أفندى جبر ) ويحدد سماتها 
54ا 


العامة ( مترجم بوزارة الزراعة ) ٠‏ وثقومُ المفاطع الوساطية الأخرى 
بإبراز النحولات : ( ينتحل صفة شاعر ) التى نمس هوية هذه 
الشخصبة . ثم يشكل المقطع النبائى خائمة يكشف من خخلاها السارد 
عن كينوئة هذه الشخصية . فتظهر المفارقة بين ١‏ كينونة ؛ هذه 
الشخصية ود ظاهرها » . رتعد خاصبة الكينونة والظاهر من أهم 
خصائص الكتابة النى سنحاول تحليلها فى هذا النص . وذلك فى 
علاقتها بالعوامل . 

#ح تيده ,اليف امن الدم النصوص الى نشْرَهًا نجيب 
محفرظ”2 قبل كتابة الرواية النى ستغلب مده بعد سئة 1884 . 
لذلك فإن تحليل بعض عناصر الكتابة فى هذا النص كن من تفسير 
بعض خصائص صنعة الكتابة فى بدابتها عند نجيب محفوظ . 


١‏ - تقطيع النس 


سنقوم بخطوة إجرائية أولى بدف إلى تحديد المقاطع النى يَنْمفْضَلُ 
وفقها النس . وتعد عملية التقطيع ؛ عل المستوى المنبجى ٠‏ 


أساسية . لأنبا تمكئنا من السيطرة عليه خلال عملية التحليل ؛ إذ 
نستطيع نحديد مكوناث النص القصصى من خلال المقاطع المختلفة ‏ 
ولا نفوم بتعميمات أو نفترض وجود بعض المكونات بشكل مسبق ثم 
نختار بعض الاستشهادات لنستدل عل صحة هله الافتراضات . غير 
أن تقطيع النص ليس عملية بسيطة7؛) . بل يجب أن يعثمد معيارا 
يكون ملائها . سننطلق من التحديد النظرى الذى اقترحه ججريماس 
لمفهرم المقطع , ؛ ححيث رأى أن ١‏ كل مة سردى قادرٌ عل أن يكوّن 
بمفرده حكاية مستقلة . وأن نَكُون لَهُ غابتة الخاصة به . لكن يمكن أن 
يدرج ضمن حكابة أعم ؛ وأن يؤدى وظيفة خاصة »*؟ , 


ريعطى هذا التعريف للمنطع إمكانية الاستقلالية والاندماج 0 
فيمكن أن يكون ود مستقلة بذاها ؛ ويمكن أن يلدمج ضمن نص 
سردى ليشككل وحدة نؤدى إلى تكامل النص . 


وبئاء على هذا التحديد . سنقوم بتقطيع النص وفق معيارين ؛: 
دلالى ومكان . ويتحفق المعيار الدلالى حبين تكون الأقوال السردية 
النى تكوْنٌ كل مقطع مركزة حول : ثيمة ؛ معيئة .٠‏ أما المعبار المكان 
فينحقق حين نحيل الأفوال السردية التى تكوْنُ هذا المقطع عل فضاء 
مكان واحد ؛ فمرحصيدة المكان تمنح للمقطع صفة التجسانس 
والانسجام 5 

المقطع الأول : يبدأ بالفول السردى : كان التباترو مكتظا 
ا وينتهى عند : بوم الأربعاء الساعة السابعة 
مسياء ٠.‏ شارع حمارويه رقم ٠‏ بالزمالك رص .)١١‏ 

ويتميز هذا المفطع بكرن كل الأقوال السردية المكونة له تتمحور 
حول فضاء مكاي واحد هر ١‏ التثيائرو» ؛. الذى ِكَوَنُ الإطار الذى 
يفتلخ به النص , غير أن المة يقدم بعض الفضاءات الاخرى 
الحزئية ( البنوار , الصالة ) التى تعد تابعة للفضاء الاساسى الذى هو 
التبائرو . ولما كانت كل الافوال السردية نحيل على هذا الفضاء . ففى 
. وسعنا أن نرى أن المقطع يتميز بوحدة مكانية تحقق التجانس ؛ فهى 
نمعل منه مقطعا له استقلاليته ٠‏ مع إمكانية الدماجه داععل النصس 
السردى العام . 

ويمكن أن ندرج . إلى جانب عنصر الوحدة المكانية . معياراً آخر 
ينببى عل مقولة النينية متميزة بالتقابل : الكينوئة والظاهر . ويقسدم 
السارد . منذ المقطع الأول . بعض العناصر المرتبطة بدلالة النس ٠‏ 
حيث يفوم بوصف الشخصيات التى تنجز الافعال فى النص السردى 
وفق لعبة : « الكيئونة والظاهر » ؛ لكي عل الى جر نقد ل 
بداية النص من خلال صفاتها المحدّدة ها . التى تلتصق بها ( مترجم 
سوزارة الزراعة ) 2 هذه الصفات هى النى تيده كيترلة هذه 
الشخصبة . غير أن النص يقدم هذه الشخصية فى المقطع نفسه 
بصفات أخرى مغابرة ( عل أفندى جبر شاعر ) . إن تقديم هذه 
الشخصية داخل النص من خلال رضعيتين ممتلفتين يشير إلى وجود 
لعبة أساسها التقابل ' ١‏ الكيئونة والظاهر » . 

أما المقطع الثان فيبدأ عند  :‏ ونميدث المرأة ارنياحا ٠‏ وظدث 
أنها نالت أمنية من أعز أمانيها ٠‏ ( ص ١١‏ ) . إلى : فهل كنا مغالين 
إذا قلنا إنها ثالث أمنية من أعز أمانيها ؟ ص 17 ) , 

وببنى نمحديد هذا المقطع عل معيار دلالى . ذلك بأن الاقرال 


التركيب العامل 


السردية المكونة هذا المقطع تتمحور حول نوعية العلاقة النى نوجد بين 
شخصيئين من شخصيات النص : أرملة على باشا عاصم » لم أرملة 
الدكتور إبراهيم باشا رشدى . ذلك بأن العلافة بسين الشخصيتين 
علافة تضاد . وتثمثل فى محاولة كل واحدة التألق أكثر من الاخرى 
( وتود لو يغلب نورها نور الاخرى فتنافسهاءا ص ١5‏ ) . إن تجانس 
هذا المقطع يأق من كون أقواله السردية متركزة حول عنصر دلالى : 
علاقة التضاد بين الشخصيتين . 

المقطم الثالث : ويبدأ من : ٠‏ أما عل أفندى جبر فقد رجع إلى 
مقعده وهو يلفى عل الحاضرين نظرة فاحصة خيشية أن يكون الشاعر 
الأصل بين النظارة ( ص 17 ) ١‏ وينتهى عند : وضاق صدره بثور 
الدبن وشعره ونثره فرمى بالكتب جميعا . . . ( ص ١19‏ ) . 


ويتححدد تجانس هذا المقطع بناء على معيار دلالى ؛ برئكز المقطع عل 
إبراز لعبة د الكيئونة والظاهر» : فالافوال السردية . فى هذا المقطع ١‏ 
متممدررة حول عنصر د الظاهر » ؛ إذ يثيين مول شخصية عل أفندى 
جبر من حالة الكيئونة ( موظف بوزارة الزراعة ) إلى حالة الظاصر 
( الشاعر محمد نور الدين ) . 

المقطع الرابع : ويبدأ بالقول السردى : « وف الموعد المسمى 
ذهب إلى فصر السيدة الجليلة بشارع حمارويه ؛ وكان بادى الوجاهة 
والاناقة » ( ص ١9‏ ) . وينتهى عند : ١‏ وما ذهاسا ببن إلى نياترر 
رمسيس إلا لهذا الغرض نفسه (٠‏ ص "73 ) . 

ويستمد هذا المفطع تجانسه من معيار مكانى ؛ فوظيقَةٌ الاقوال 
السردية النى يتكون منبا المفطع هى وصف الفضاء المكان ( القصر ) 
الذى يتم فيه اللقاء بين شخصيئين : عل أفندى جبر . وأرملة عل 
باشا عاصم . 

المقطع الخامس ؛ ويبتدىء بالقول السردى : ١‏ وقد تضايل عل 
أفندى من حضور الزائرات . وتضاينٌ أكثر من دعوته إلى التبائرو » 
( ص "7 ) . ويلتهى علد ! : وكانت ليلة » . ( ص 4؟ ) . 


ويتحسدد هذا المقطع القصير فى النص من معلال معبارين مكان 
26 . بالنسبة للعنصر المكا يثيين أن الأفرال السردية نشير إلى 
الفصر والتيائرو شد هلله الرحدة المكانية معيار 
ل م 
داخل فضاء القصر فى إطار علافة العامل ‏ الذات ( عل أفئدى جبر ) 
بالموضوع الذى يسعى للحصول عليه . 
المقطع السادس ؛ يبدأ بالقول السردى : ١‏ وبعد يومين ذهب 
عل أفندى جبر إلى زيارة المعرض الرابع عشر للفنون الجميلة » ( ص 
4 ) , ويلتهى عند : د وقد غادر على أفندى المعرض مصضطربا » 
( ص 7١‏ ) ؛ وهى الفقرة التى ينتهى بها النص . 


ويتميز هذا المقطع باعثماده عل معيارين يضمنان تجانسه : معيار 
مكان . ويثمثل فى تمركز الأقوال السردية حول بنبة مكانية واحدة 
( المعرص ) , ومعبار دلالى بتمثل فى اكتشاف «١‏ حفيقة » شخصية عل 
أفندى جبر . حبث نظهر الوضعية د الكاذبة ؛ النى كان فيها ٠‏ ريظهر 
أنه يحمل صفة ‏ المرظف » وليس صفة ٠‏ الشاعر محمد نور الدين ؛ الى 
التحلها بما هى مظهر : خادع ؛ للوصول إلى الموضوع. هذا 


امل 


عبد المجبد وسى 


الاكتشاف فى الملقطع البائى هو الذى يبين لعبة التقابل : الكينونة 
والظاهر . النى ينبنى عليها النص . 
ع اه : الاولى والغهائى . 
ينببى المحكى ٠.‏ من خلال المخنطعين ٠‏ الأولى والبائى . عل 

ثنائية : الكينوية والظاهر . ويدميز المفطع الارل بعلاقة و خخادعة ؛ بين 
شخصتتين : عل أفندى جبر . وأرملة على باشا عاصم . وذلك داخل 
فضاء الثيائرو . حيث بنتحل عل أفندى جبر صفة ؛ الشاعر » ١‏ 
ونظهر أرملة عل بانًا عاصم «١‏ بوصفها صديقة للشاعر ؛ . إن علاقة 
الاتصال ٠‏ 611080م202[0 ؛ بين الشخصيتين ممكنة الطلافا من لعبة 
الظاهر فقط . وقايلة للانحلال عد ظهور علصر جديد ؛ وهذا 
ما سيئم فى | البائى . حيث سُتُكْنْشْكُ شخصية على انندى 
5 الأولية الى تنحددها كبئرنته ( موظف سوزارة 
الزراعة ) . وتتجلى لعبة ٠‏ الكيئونة والظاهر ؛ فى النص من خلال 
جمرعة نمولات وحالات هى التى سببرزها التحليل , 


: من الشخصيات إلى العوامل‎  * 


ييدف تحليل التركيب العامل إلى توصيح الوضعية التركيبية لكل 
واحد من العوامل التى تتوزع عبر النص ١‏ لأن تحديد هذه الوضعية 
قادرٌ عل نحديد العلاقات التى تنظم العوامل . والتى يمكن أن تكون 
علاقة رغبة . كالتى تربط بين العامل الذات ٠‏ والموضوع الذى 
يهدف إلى تحقيقه . أو علاقة معاكسة . كالتى تربطه بِالْمُوق . وهو 
الذى يحاول أن يمول دونه والموضوع . وهذه العلاقات المؤزطرة 
للخطاطة السردية العامة هى التى تفرز مجموعة « أثار المعنى ٠‏ التى 
نشكل دلالة النص السردى . 


نشير منذ البداية إلى أن التحليل سَيُتَدْرُحٌ عبر مسئويات ثلاثة : 


اللشخصيات . والممثالرن (055ا16عه) . والعوامل 
(قأمة )0 . وسنقوم بتحديد سمات الشخصيات ؛ أى حملة 
المؤثرات الوصفية التى تنخذها داخخل الخطاب مَل هذه السماتث 
الى ها «أثر ثر معنى ؛ إلى مجمرعة من التيمات (ق8 تزع ط1) ٠‏ وتشير د 
كذلك ‏ إلى مجموعة من الأدوار التبمائيكية التى تؤديها الشخصيات ١‏ 
وهى أدوار اجتماعية ‏ ثقافية ؛ أى أنها جملة من المارسات التى 
تنجزها داخل السياق السوسيو ‏ لقاق ؛ وبذلك تصبح الشدختسيات 
مجموعة تمثلين يلنجزون أدوارا تبماتيكية . ووظيفة الممثل مزدوجة!") ؛ 
فك أنه فادر على إنجاز دور نيماتيكى ( ثفافى ؛ اجتماعى ) , يستطيع 
أيضا أن يؤدى دوراً عامليا أو دورا داخل التركيب السردى العام ٠‏ 
كدور العامل ‏ الذات أو المعوق أو المساعد د الفعالية الإجرائية 
هذا التحليل الذى يتدرج فى المستويات تكمن فى أله يأخخذ فى الحسبان 
كل تمظهرات العناصر الفاعلة في النص عأى الشخصيات بمفهومها 
التفليدى ( نحديد ثقاق ) ٠‏ لم يبن كيف ننحول من خلال ممارستها 
السوسيو ‏ ثقافية إلى عوامل تؤدى أدوارا تتركيبية . ثم إن هذا 
التحليل لا يعتمد ففط الجانب الوظيفى ( وظائف العوامل ) . لكنه 
يدرج عناصر أخصرى ترتبط بسلوكياث الشخصيات الثضافية 


وومارساتها . وبناء عل هذا فإن تحليل هذه العناصر سبتطور وفق 
الترسيمة الآتية : 


55ا 


شخصبة ->+ زسمات الشخصية -+ (ع156) سه درر 
تيماتيكى (عناو :تغط عأة:) ه مثل2ة) (نعئعخ) > عامل 
(غمقه4) , 


وسيلمو التحليل وفق مجمرعة من الخطوات : الأزلى هى وصف 
مجموعة السمات التى تلتصل بذه الشخصيات . والتى تتحدد ل 
النص من خلال حملة الوححداث المعجمية المنتظمة عبر النص ؛ التى 


تؤطرها عملية القول , أما الخطوة الثانية فتهدف إلى اختزال دلالة 


هذه الوحدات المعجمية إلى مجموعة من النيماث النى تتضمن أدوارا 


تيمائيكية يُنجِرُها ممثلون فادرون على أداء وظيفة داخل الشركيب 


السردى . 


م ١‏ محديد التيمات ' 


لوصف سماث الشخصيات ٠‏ سنقوم بتجميع الوحداث المعجمية 
المرتبطة بشخصية معيئة داخل جدول لقراءتها . أى لاخشزاها إلى 
مجمرعة من التيماث . وستعتمد فى التحليل بصفة خاصة عل 
الشخصيات التى تؤثر فى بنية النص بوظائفها ؛ أى الشخصيات ذات 
المشاركة الأساسية فى النص . 


الجدول الأول : على أفندى جبر 


0 3 ١ 
لمجموعة الأول ا كلا با سبدى أنا موظف بوزارة الزراعة . ص 5؟‎ 
. . وَمْلْ ألْت فى حاجة إلى تعريف يا أستاذ‎ - 
, ١3” ص‎ 
أن لسدة أنه شاع مص الاك بل‎ - 
شاعر الشرق العري جميعا ؛ الاستاذ محمد سور‎ 
. ١4 الدين ؟ ص‎ 
والحق أن المشاببة النى بينه وبين سيد الشعراء‎ 
معروفة مشهورة . يعلم با جميع أصحابه . عس‎ 
,. 14 
/  ةيلاثلا المجموعة‎ 
فطبّع بطاقات باسم محمد شور الدين . ص‎ 
1 
ورأى عن حكمة أن يلقى نظرة سطحية عل‎ 
مؤلفات الشاعر . فذهب إلى مكتبه وطلّب‎ 
. ١١ مؤلفاته . ص‎ 


وبعد يومين ذهب عل أفلدى جبر إلى زيارة 
لمعرض الرابع عشر للفنون الجميلة . ص 54 
- فْمْضى يسبراق ارات الانيقة وينظر بعينين 
فائرتين إلى اللوحاث . ص 4" 
فالتفت إلى الوراء فرأى صاحبته الحميلة واقفة 
بين حماعة من السيدات الارستقراطيات . واستولث 
عليه الدهشة . وعلاة الارتباك ؟ أما السيدة فقد 
لفت إلى صواحبها وقالث بنيه : 
المجموهة الثالثة ‏ إِنْذَّنْ لى أن أقدم إليكنٌ صديقى الأستاذ محمد 


نور الدين ؛ سيد شعراءه الشرق . فابتسمن إلينه 
بترحيب , إلا واحسدة رددث اللسظر بينه وبين 
الأرملة » وفالت صاحكة : 
- بالها من نكتة بارعة با سيدق . ص 88 . 
وكان عل أفندى فى حالة يرثى لحا , وقد خمانته 
جسارتنه تلقاء نظرات السيدة الحريئة التى لا شك 
تعرف الشاعر الأصل نمام المعرفة . فلم يهد مناصا 
من اطرب :6 نتظاهر بالدهشة » وابئسم إلى الأرملة 


البائسة وقال ؛ 

ب معذرة ياسيدنل... يخلق من الشبه 
أربعين . ص ©" : 

كلا باسيدل... أنا موظف برزارة 
الزراعة .ا ص 55 , 


- وفادر عل د المعرض مُضْطرِباً. ص 
ا 


يقدم هذا الجدول جردا عاما للوحدات المعجمية المندرجة ضمن 
الطاب القصصى ,؛ التى تعد مؤشرات على مجموعة السمات التى 
تتصف بها الشخصية , وتنتظم الوحدات المعجمية داخل الجدول إلى 
مجموعاث . بناءٌ على وححماة التيمة التى تؤدى إليها . ذلك بأن 
الرحدات المعجمية النى تننظم داخل كل مجموة تؤدى فى كلها إلى 
تيمة موحدة ؛ يتخل هذا الجرد شكلا عموديا » حيث قمنا بجرد كل 
الوححدات المعجمية المتصلة بسماث الشخصية ؛ لكن يمكن قراءتها 
أفقيا » أى اخعتزال ١‏ آثار المعنى ٠‏ النائجة عن هذه الوحدات المعجمية 
إلى ئيمة موححدة . إن الوحيدة المعجمية (8726مآ) تشير , داخل 
معجم مثلا . إلى مجموعة من المقوماث , لكنبا حين تدرج ضمن 
سياق معين . فإنها تشير إلى مقوم دلالى لا يخرج عن الدلالة 
السيافية(*» . فالمجموعة الأولى تنشمل جموعة من الوحدات المعجمية 
المتكررة ( وزارة الزراعة ) التى تشير إلى إطار مهنى معي . ولا تترسخ 
هله الدلالة المزئية لدى القارىء إلا حمين ربعلها و بأثار الممنى ؛ 
المتولدة عن الوحدات الأخرى ( موظف . مترجم ) , وهذه الوحدات 
تشبر كذلك إلى نوع من الممارسة المهنية النى ترتبط بالإطار المهنى الأول 
الذى أشارت إليه الرحداث الأخرى . ويمكنٌ أن نستنتج ؛ إذن ١‏ أن 
« آثار المعنى ‏ المتولدة عن هذه الوحداث المعجمية تترابط فهما بينها 
وتندرج بلك من سياق واحد ؛ ولذلك فإنبا نشير فى غباية القراءة 
إلى ئيمة موححدة ومتجانسة : مرظف , 

أما المجمومة الثانية فتتكون من وحدات معجمية تضيف إلى 
الشخصية صفة أخمرى جديدة . وسنبتم فى البداية بالوحدات 
المعجمية المتميزة بالتكرار , كوحدة ( أستاذ ) ؛ النى نشير إلى وضعية 
ثفافية وفكرية نتميز بها الشخصية . عل أن هذه الدلالة المزئية 
لا يمكن أن تكون نهائية ؛ لان هناك وحبدات معجمية تقوم بتأطيرها 
داخل تيمة عامة . فالوحداث المعجمية الأخرى ( فهل نظن السيدة 
أنه شاعر مصر الأكبر ؟ والحق أن المشامبة التى بيئه وبين سيد الشعراء 
معروفة مشهورة ) لا لمكننا من هذه الدلالة ( الاستاذية ) اتير 0 
خصوصا أن هذه الأقرال المسردية درج ضصمن ما يمكن نُسميله 
( بتدخعلات ) الكاتب فى منطق السرد , حيث يدرج الكاتب جملة 


التركيب العامل 


تقريربة يبدف من خخلاها إلى نرجيه القارىء . فكل اللرحدات 
المعجمية تشير إلى دلالة جزئية هى أن العلافة بين هذه الشخصية 
( الموظف ) والشاعر علاقة مشامبة فقط . فكيئوئة الشخصية تتحدد 
بالصفة النائجة عن التيمة الأولى ( الوظيفة ) . أما صفة ( الأسثاذية ‏ 
كتابة الشعر ) فهى فقط صفة ظاهرة مخالفة لصفة الكيئونة . 


وما ين ثشالية الكيشونة والظاهر النى تنب عليها صفةٌ هله 
الشخصية هو الوحدات المعجمية الأخرى التى تشملها المجموعة : 
( طبع بطافات باسم محمد نور الدين ؛ ورأى عن حكمةٍ أن بلفى 
نظرة سطحية عل مؤلفات الشاعر ) ٠‏ بين هذه الوحداث المعجمية 
أن الشخصية الْتخَلتُ فقط صفة الشاعر » وذلك + بغية الوصول إلى 
المدف مُوضرع الرفية عننها ؛ ألا وهو التأثير عل ششخصية أرملة عل 
باشا عاصم . ويمكن أن نستنئج أن قراءة الوحداتث المعجمية فده 
المجمرعة تؤدى إلى مجموعة من ١‏ آثار المعنى ؛ التى تُولّد ئيمة موحدة 
ومتجانسة : الاستاذية . كتابة الشعر . ونتضمن هله التيمة صفة 
ظاهرة و كاذبة )١'(:‏ , طبر مرئبطة بكيئوئة الشخصية . 


أما المجموعة الأخيرة فتشمل مجموعة من الوحدات المعجمية التى 
نولُدُ نيماث تكن من تحديد السمات العامة هذه الشخصية . 


0 أن مجمرعة من الرحدات ( الحجراث الأنيقة ٠‏ الممرض ) 
تشير أولا إلى الإطار المكالى الذى توجَدُ به هذه الشخصية وهو 
0 . أما الوحدات المعجمية الأخخرى فى المجموعة ( إِنْذْنُ لى أن 
ّم إليكن صديفى الاستاذ محمد نور الدين . سيد شعراء الشرق » 
فابتسمن إليه بترحيب إلا واحدة ٠‏ رددث النظر بينه وبين الأرملة ١‏ 
وقالك ضاحكة : ها لها من نكتة بارعة با سيدق ) فُتبينٌ بداية مرححلة 
اكتشاف وضع هذه الشخصية ١‏ إذ إن محاورة الأرملة تنفى أن نكون 
شخصية عل أفندى جبر هى شخصية الشاهر ؛ بمعنى أن الوحدات 
المعجمية تمكن من الكشف عن ظاهر شخصية عل أفندى جبر وكيئونته. 
وتترسخ هله الدلالة اللمزئية ( الكشف ) لدى المتلقى بقراءة الوحدات 
المعجمية الاخرى التى تتضمنبها المجمرعة الثالثة . التى تشير إلى الدلالة 
نفسها . فالوحدات المعجمية ( وكان على أفندى فى حالة يرثى لها , 
وقد نمانته جسارته تلقاء نظرات السيدة الممريئة النى لاشك تثعرف 
الشاعر الأصلى ثمام المعرفة . فلم يجد مناصا من الحرب . فتظاهر 
بالدهشة . وابتسم إلى الأرملة البائسة وقال : كلا يا صيدق ... أنا 
مرظلف بوزارة الزراعة ) تؤكد دلالة الكشف المرثية 0 فالوحداث 
المعجمية التى يتضمببها القول السردى الأخسير ؛ المنجز من طرف 
الشخصية نفسها ( أنا مرظف برزارة الزراعة ) . تبرز اعثراف 
الشخصية بوضعيتها الحقيقة ٠‏ أى بكينونتها . لذلك يمكن اختزال 
الدلالات الجمزئية لهذه الرحداث المعجمية إلى ئيصسة موحدة 
ومتجانسة ؛ الشاعرية المزيفة . وئبين هله التيمة لعبة الكيدرنة 
والظاهر التى بنى عليها الكاتبُ وضعية الشخصية داخعل النص 
السردى , فإذا كان المقطع الأول هو المقطع الذى تتكون فبه صفة 
( الشاعر ) التى هى صفة ظاهرة . فالمقطع الاخير نتم فيه عملة 
الكشف التى حول الشاعر إلى وضعية أخخرى هى وضعية الكيئونة ؛ 
حيث يئم تحديد صفته المرتبطة بكيئونته ( موظف بوزارة الززاعة ) . 
هناك إذن بين المقطعين الأولى والنبائى مول من الظاهر إلى الكينوئة . 
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عبد المجيد ترسى 


وهذا التحول سلبى . كما سيبرز تركيبٌ عناصر التحليل ؛ إذا إنه لن 
يساعد هذه الشخصية على الوصول إلى مبتغاها . 

وبعد تحليل جملة الرحدات المعجمية المنتظمة داخل الطاب 
القصصى 0 النى تشير إلى مجمرعة من صفات الشخصية الأرلي . 
سنعمد إلى تحليل جملة الوحدات النى تلتصق بالشخصية الثانية فى 
النص . 


الجدول الثان : شخصية : أرملة على باشا عاصم . 


السيدة الحمالسة . ص١١‏ . 
ممتلثة الجسم لاضححة الانوثة 1 “1 

2 عة الا‎ ١ 

لجمو دل ين وجهها العاجى سن تركى صر . ض ١"‏ , 
يه .ا ص ١3"‏ . 


| - يدل عل طبقتها العالية لُوما الأنيق ونظرتها 
المجموعة الثائلة الرفيعة وحليها الثمينة ص ١‏ . 
| - ترك ها مالا وجاها واسما عطي ص 1١‏ , 


ضايتها ظهور منافسة خطيرة لما هى أرملة 
الدكتور إبراهيم باشا رشدى . ص 1١‏ . 
- وضصعتهما المواصفات فى -حى واححد . وأغرت بينبها 
العداوة والبغضاء ص؟١ا.‏ 

المجمرعة الثالية ‏ فكلتاهما تتمثمٌ بأنوثة ناضجة ٠‏ وحال فتان وثررة 
طائلة . ص ١5‏ . 
- فكانت كل منبها تعئز بنفسها , ونودٌ لو بذُلب 
نورها نور الأخرى . فتنافستا فى افتناه السيارات 
الثميئة . ص ١5١‏ . 


وكان آخر مانفى إلى مسامعها من أخبار منافستها 
ما لأكَعهُ الألسّن من أن الموسيفار المسروف الاستاذ 
الشربينى فد شغف بها حبا ؛ وأن الدور الذاشع 
الصيث « حبيت يا فلبى ؛ الذى يتخنى به المصريون 
جميعا وتبفو إليه نفوسهم لحن بوحى جمالها . ص 
/1, 

الجموعة الرابعة ".ري فرتك بل الاغيارايق النهيك للها 
ألتهابا , واحترق قَلبّها احتراقاً » وتلفتت بمنة وبسرة 
بح عن عاشل « شهير » تصير بحبه حديئا متعا » 
وتغدو له وحيا ملهما » فذكرت شاعر مصر محمد نور 


الدين . ص /ا١‏ 
وفى تلك الأئناء رأت الشامر مصادفة فى 
التبائرو . ص ١‏ . 


إن لى أن أقدم إليكن صديفى الاستاذ محمد 
نور الدين سيد شعراء الشرق . ص 8 ؟ . 
يها من نكتة بارعة يا سيد ص #؟ . 
١‏ 


وكان عل أفندى فى حالة يرث شا ©0 . 
اللجمرعة الخاسأة الست أنث الشاعر ؟ وانقداوق 
كلا يا سيسدلن 
الزراعة . ص 55 . 
ألم تقابلنى قبل الآن ؟ 
.لم بحصل إلى هذا الشرف يا سيدق . ص 755 . 


ثقء أنا مرظف بوزارة 


يمثل هذا الجدول تجميعا للوحدات المعجمية التى تشير دلالامها إلى 
مجموعة من سمات هذه الشخصية . لذلك سنحاول قراءة هذه 
الرحدات فى انتظامها الأفقى . أى فى ترابطها ؛ لان هذا الترابط ينتج 
دلالاات جزئبة ابر عل توليد تهمة مرحنا ومنجائسة + 

نتكون المجموعة الاولي من الوحداث التى تفترض الواجدة منبنا 
الأخرى . ذلك بأن وحدات معجمية مثل ( اضصحة الأنوثة , رين 
وجههًا حسنّ نركى ) تشير إلى دلالة الحسن التى لا تتأكد إلا نتيجة 
للوحدات المعجمية الأخرى التى تضمها المجموعة ( روعة الحسن ) 
والتى نتراكم مع الوحدات المعجمية الأولى . ويمكن اختزال هذه 
الدلالات إلى ثيمة موحدة ومتجانسة هى تيمة : الجمال . 

تتميز المجموعة الثانية بتسلسل مجموعة من الوحدات النى تترابط 

1 دلالةٌ متجانسة إفالوحدات المعجمية ( َفْئهًا العالبة . ثوسا 
الأنيق ٠.‏ تقارنها رايع ٠‏ حليها الشمينة ) مده طبيعة الوضعية 
الاجتماعية الراقية عند هذء الشدخصية . وتتأكد هذه الدلالة الحزئية 
نتيجة التداعى الحاصل عل مستوى عملية الفول 6 الذى يضيف 
وحيدات معبجمية نز كد الدلالة نفسها ( ترك لها مالا وجاهاً ) . لذلك 
نستتئج أن الوحداث المعجمية اكوّنة لهذه المجموعة ود نيمة موحدة 
ومتجانسة : الشراء ؛ ونتضمن هذه الثيمسة سسة ة أخصرى ذه 
الشخصية . 

ونشتمل المجموعة الثالثة على مجموعة من الوحدات المعجمية التى 
نصف هذه الشخصية فى علانتها بشخصية أخرى من شخصيات 
النص وهى : 

أرملة الدكتور إبراهيم باشا رشدى . فالوحدات المعجمية ( ظهور 
منافسة خطيرة لها هى رم الدكتور إبراهيم باشا رشدى ؛ أغرت 
بينهها العداوة والبغضاء ) تحدّدُ نوعية العلاقة بين الشخصيئين ؟ورهى 
علاقة نضاد . تناس » نقتضاها ٠‏ كل واحيدة الأخرى وقدة 
العلاقة نائهة عن اشتراك الشخصيتين فى سمات ماثلة . فالوحدات 
المعجمية ( فكلثاهما تتمتع بأنوئة ناضجة وجمال فثان وثروة طائلة ) نين 
أن سمات ( الحسن والثراء ) مشتركةٌ بين الشخصيتين . لذلك فإن 
رغبة كل واحيدة فى التميز هى النى تحدد علافة التضاد , وتبرز هذه 
العلاقة من خلال الوحداث المعجمية التى نتضمنا المجمرعة ( كل 
منبها تعتز بنفسها , وتودٌ لويغلب نورها نور الاخرى , فتنافستا ) ؛ إذ 
إن وحبدة معجمية مثل ( منافستها ) تعد محزررية ؛ فهى تتكرر عل 
مستوى المنطاب لتؤ كد علاقة التضاد.لذلك فإن الدلالات الحرئية هذه 
الوححدات الممجمية قابلة لان نمزل إلى ثيمة مرحدة ومتجانسة : 
منافسة أرملة الدكتور إبراهيم باشا رشدى , 


ونلاحظ بالنسبة إلى المجموعة الرابعة أنبا تتكون من وحدات 


معجمية يمكن أن تولد سمات متغايرة بالنسبة للشخصيئين 
السسائيتين ١‏ فالوحداث المعجمية ( نثمى إلى مسامعها من أخبار 
منافستها ( أرملة الدكتور إبراهيم باشا رشدى )ما لأكله الالسنمن أن 
الموسيقار المعروف الأستاذ الشربينى قد شغف بها حُ ؛ وأن الدور 
الذائع الصيث و حبيث ياقلبى ) الذى يتذق به للمفسريزت يما فد لين 
برحى جماها ) نشير إلى ذبوع صيت منافسها . وهذا المقوم السيافى 
الذى تؤكَدُهُ هله الوحدات هو الذى يفسر دلالة الوحدات الآخر ى فى 
المجموعة التى ترتبط بشخصية أرملة على باشا عاصم ٠‏ فالوحدَاتٌ 
المعجمية ( نلفتت بمئة وبسرة تبحث عن عاش : شهير ؛ تصير بحبه 
حديثا ممتعا ه وتغدو له وحيا ملهها ؛ فذكرت شاعر مصر محمد ور 
الدين 4 تشير إلى رغبة ة الأرملة فى اكتساب اسعة ة الأرملة المنافسة 6 
( ذبوع الصيبت ) . وتأككد هذه الدلالة نتهجة تكرار ممموعة من 
الوحداث التى تشير إلى المقومات نفسها ( التهبث نفسها لبان * 5 
احترق قلبها احتراقا ) ؛ فهلءه الوحدات المعجمية تشير إلى دلالة 
الرغبة عند هذه الشخصية لذلك فإن وحدات المجموعة الأخرى نؤ كد 
هله المفومات ؛ فوحدات المجمومة الأخخرى ( ثلفتث 5 ربسرة 
تبحث عن عاشق « شهير ؛ فذكرت شاعر مصر محمد نور الدين ) تبن 
ارتئباط شخصية الأرملة بشخصية على أفندى جبر ؛ الذى يحمل صفة 
ظاهرة ١‏ كاذبة » هى الأستاذية وكتابة الشعر . وارتباط شخصية المرأة 
بشخصبة عل أفندى جبر يعنى اتصاها بسمة الشهرة التى ستضماها ها 
هله العلاقة . ويمكن أن نلاحظ أن الوحيداث المعجمية ولدث مجموعة 
من الدلالات المزئية ( ذيوع صيت المنافسة ١‏ رغبتها لى الشهرة ؛ 
ارتباطها بالشاصر المزيف ) التى يمكن اختزافا إلى ثيمة مرحدة 
ومتجانسة : صدافة الشاعر المزيف . 


نلاحظ أولا . بالنسبة للمجموعة الخامسة أن الوحدات المعجمية 
النى تتضمها تندرج ضمن المقطع النبائى فى الفصة . وقد بين لنا من 
خلال تحليل سمات الشخصية الأولى ( على أفندى جبر ) أن الوحدات 
المعجمية النى ميزث هذه الشخصية فى المقطم البائى قد ولدث دلالة 
الكشف بالنسبة هذه الشخصية . حيث نم اكتشافها لتتتفل من 
صفتها الظاهرة ( شاعر ) إلى صفة الكيدونة ( موظف ) . لل 
سنلاحظ أن هناك قاسما مشتركا بين الشخصينين ؛ إذ سيم فى المفطع 
النبائى أيضا كشف شخصية أرملة عل باشا عاصم ؛ فالوحدات 
المعجمية : (_ألسْتٌ أنث الشاعر ؟. كلا ياسيدق . . . أنا موظف 
بوزارة الزراعة ) كلها تبرز مرحلة الكشف لوضعية شخصية أرملة عل 
باشا عاصم 3 القى انتفلث من وضعية الشاعر < الشهير» إلى صديقة 
موظف مغمور بوزارة الزرامة . انتحل صفة الشاعر . ليحقق 
موضوع رغبته : الارتباط بأرملة على باشا عاصم . للك فإن هله 
الشخصية تنتقل أيضا من الظاهر إلى الكينوئة , 


7 توزيع الأدوار التيماتيكية والممثلين : 

يعتمد نحديد الأدوار التبماتيكية والممثلين على التحليل السابلق 
لسمات الشخصيات . لذلك فإن تحديد الأدوار التيمائيكية سيئم بناء 
عل التيماث التى تم استنئاجها . ذلك بأن التيماث » بوصفها خطوة 
أولى فى التحليل ٠‏ فادرة عل أبراز نوعية العلافات بين الشخصيات , 
إن د التيمة ؛ تشكل أيضا دورا ١‏ وعل المستوى اللسانى يمكن أن جد 


السرديبا العام 


ها مقابلا بنيويا فى كلمة : فاعل ؛ . الذى يمكن أن يكون فى الوفت 
سفسه واسم ؛ ( 2011138[6 8ئناوة 26نا ) وفاعلا ( « دور 
تركيبى ) 1١7‏ . وتشير التيمة ضمنياً . بناه عل هذا التحديد ؛ إلى 
درر معينٍ ١‏ فتيمة مثل ؛ الصيد . نتضمن دورا تيماتيكيا هر الصياد ؛ 
أى أنها تشير إلى فعل أولا ( فل الصيد ) ثم إلى دور نيصائيكى 
( مهنى ) . لذلك فإن كل تيمة من التيماث المستنتجة تتضمن فاعلا 
ينجز دورا معيئا . وعل حمسب هذا التحليل سيتم توزيع هله التيمات 
عل مجموعة من الممثلون الذين ينجزون دوراً أو مجموعة من الادوار 
التبمائيكية . التى يمكن أن تُحدد العلافات بين هؤلاء الممثلين . 
شخصية على ألندى جبر ! 

لفد أدى تحليل الوحدات المعجمية المنتظمة داخل المقطاب 
القصصى . النى تحدد سمات هذه الشخصية . إلى استنتاج مجموعة 
من التيماث الموحدة والمتجانسة ( الوظيفة , الأستاذية »كتابة الشعر . 
الشاعرية المزيفة ) 5 ورمكن هذه التيمات من إدراج مفهوم الدور 
النبمائيكى ؛ إذ إن هذه التيماث قابلة لأن تخترل إلى مجموعة من 
الأدوار التيمائبكية التى ينجزها الممثل عل أفندى جبر . 

فعلى أفئدى جبر بما هو شخخصية ؛ يقوم أيضا بدور الممثل لكونه 
يفسوم بمجموعة من الممارسات والإنجازات داعل الإطار 
السوسيوثقانى ؛ أى قبل أن يكون عاملا 6856ة. يقوم بفعل وظيفى 
أساسا . فهو أيضا ممثل عناءاءة )2 , يقوم بمجسوعة ممارسات 
سوسيوثقافية ؛ وهى أدوار تتوزع بين ماهو حرف ؛ مهنى ؛ 
اجتماعى . عائل . وثقانى . . لذلك يمكن اختزال هذه التيمات إلى 
مجموعة من الأدوار التيمائيكية : 

على المستوى الاجتماعى ‏ المهنى ! 

فإن التيمة : الوظيفة . تحتزل إلى دور نيماتيكى ينجزه الممثل عل 
أفندى جبر : الموظف . 

وعل المستوى الاجتماعى - الثقاق ؛ 

فإن التيمة ؛ الأستاذية ‏ كثابة الشعر ؛ تحمل ضمنياً دورين 
تيمائيكيين : أستاذ 6 شاعر . 

وعل المستوى الاجتماعى ‏ النفسى ؛ 

فإن تيمة : الشاعرية المزيفة نتضمن دورا تيمائيكيا : شاعر 
مزيف . 

وبين توزيع هذه الأدوار أن الممثل عل أفندى جبر بنجز مجموعة من 
الأدرار التبمائيكية عل مستويات مختلفة ٠‏ وتبرز هده الادوار جمرعة 
الممارسات التى يقوم بها هذا الممثل على مستوى السياق الاجتماعى - 
الثقاق , 

وأهبية هذه الأدوار التيسائيكية تتضح فى أنها قادرة صل تحدييد 
علاقات التوافق أو التضاد بين هذا الممثل والممثلين الآخرين . 


شخصية أرملة على باشا عاصم ٠‏ 

مكنث قراءة الوحداث المرئكزة حول هذه الشخصية من استنتاج 
مجموعة من التيماث ( الجحمال ؛ الشراء ٠‏ منافسة أرملة الدكترر 
إبراهيم باشا رشدى . صداقة الشاعر المزيف . كشف وضعية 
الشخصية المريفة ) , 


14 


عبد المجيد ترسى 


وإذا كانث هذه التيمات مرتبطة بالشخصية . فإنها تشبر إلى 
الممارسات التى تنجزها الشخصية على المستوى الاجتماعى ‏ الثقاق . 
انطلافا من التبمات المسئنتجة التى تتضمن أدوارا مرتبطة بمستويات 
متغايرة : المهنى ٠‏ الاجتماعى ؛ الثقال ٠‏ . حعيث الصبح الشخصية 
تمثلا يؤدى شبكة من الأدوار التيماتيكية . 

على المستوى الاجتماعى ‏ الثقاق ؛: 

فإن التيمة : الحمال . قابلة لأن تمترل إلى دور تيمائيكى يلجزه 
الممثل ‏ الأرملة : حميلة وهو دور اجتماعى - ثقافى ؛ إذ يرتبط بالجمال 

وعل المستوى الاجتماعى : 

فإن التيمة : الشراء . نشير بشكل ضمف إلى دور نبماتيكى : 
ثرية . 

وعلى مستوى السياق الاجتماعى ‏ النفسى : 

فإن التيمة : مدا فسة أرملة الدكتور إبراهيم باشا رشدى 3 حمل 
دورا تيمائيكيا ينجزه هذا الممثل : منافسة أرملة باشا رشدى . 

وعللى مستوى السياق الاجتماعى ‏ الأخخلاقى ١‏ 

فإن التيمة : صداقة الشاعر المزيف . تتضمن دورا تيماتيكيا : 
صديفة الشاعر المزيف 

أما التيمة الأخيرة : كشف وضعية الشخصية المزيفة . فإنها تشير 
إلى دور تيمائيكى ذى بعد اجتماعى ‏ أخلاقى ؛: شخصية مريفة . 
وبعد استنتاج مجمرعة الأدوار التيماتيكية الى ينجزها الممثلون عل 
مستوى السياق الاجتماعى - الثقانى ٠‏ يمكن تجميع الأدوار التيماتيكية 
لكل تمثل ومفارئتها بعضها ببعض 8 وفثل هذه الأدوار الممارسات 


والإنجازات التى يؤديبا كل تمثل على مستوى السياق الاجتماعى - 
الثفانى , ولذلك فإبا قادرة على محديد نوعية العلاقات بين الممثلين ؛ 
إذ يمكن استغلال هذه الملافات ( علافات التوافق ‏ التضاد أو 
الرغبة ) فى محديد الحالات والتحولات مل مسسوى الشركيب 
السردى . 


الأدوار العبمائيكبة 


موظف ( الكيئوئة  )‏ أستاذ ‏ شاعر 
( الظاهر  )‏ شاعر مزيف 

جميلة ‏ ثرية ‏ منافسة أرملة 

إبراهيم باشا رشدى صديقة 
الشاعر المريف 


على الندى جبر 
أرملة على باشا عاصم 


بين معطيات هذا الجدول اشتراك الممثلين . على مستوى الأدوار 
التبمائيكية , فى لعبة الكيئونة والظاهر . ونفسر هده اللعبة سوعية 
العلاقات بينها ؛ فالممثل عل أفشدى جبير ينتحل أآدوارا تبماركية 
( استاذ ‏ شاعر ) ؛ وذلك محاولة منه للتأثير على الممثل الثالى : أرملة 
عل باشا عاصم ؛ الذى يستجيب للممثل الارل بأن يقبل وضعيته 


1١ 


( الظاهر  )‏ شخصية مزيفة ( الكبئونة ) 


الظاهرة » . ويربط به علافة بناء على هله الوضعية ؛ إِذ إن الممثل 
الشالى ( أرملة على باشا عاصم ) سيحارل بدوره الحصول عل 
« الشهرة ٠‏ . شهرة الممثل ؛ على أفندى جبر ( الأستاذ ‏ الشاعر ) عل 
مستوى الظاهر و ( الموظف بوزارة الزراعة ) على مستوى الكيئولة . 

ويمكن أن نستنتج من خلال هذه المقارشة المبنية عل الآدوار 
التيمائيكية أن هناك علاقة رغبة متبادلة بين الممثلين . بمعنى أن كل 
واحد يمثل بالنسبة للآخر موضوعا يرغب فيه . وأن هذه الرغبة 
مزردوجة . 
* ” تركيب : لعبة الككيئونة والظاهر , 

لقد مكن نحليل الوحيدات المعجمية النى بتضمنبا الطاب استنتاج 
ججموعة من النيمات التى تم اتز الها إلى أدوار نيمائيكية بؤديبا 
بمثلرن . وفد مكنت الأدوار التبمائيكية من محديد أولى لسرعية 
و العلاقة بين الممثلين . وهى علافة الرغبة المبادلة ٠‏ . ويمكن . 
اعتمادا عل مقاربة يتدرج من العام إلى الخاص . نديد هذه العلاقة 
عل مستوى التسركيب السردى الذى يتحكم فى المحرر العسودى 
للنص : العرامل بماهى وحيدات تركيبية . ووظائفها التى نخدد 
البرنامج السردى العام فى النص . 

ويمكن انطلاقا من بنية الممثلين المحددة سابقا ؛ الوصول إلى نحديد 
العوامل المنحكمة فى النص . إن بنية الممثلين بنية وساطية ؛ فهى 
َنقلُنا على مسئوى التحليل من الشخصيات إلى تحديد العرامل . 
وذلك لأن ٠‏ الممثل يكون فضاء اللفاء والاتصال بين البئيات السردية 
والبنيات الخطابية ( . . ) فهو يؤدى دورين عل الأقل : دور عامل 
ودور تيمائيكى ,)219 , 

لقد مكنا تجميع الممثلين ومقارنة الأدوار التبماتيكية النى يؤدوما 
من استنتاج نوعية العلاقة النى تربط بين الممثلين الأساسيين : عل 
أفندى جبر وأرملة عل باشا عاصم . هذه العلاقة مبلية أساسا عل 
مفوم دلالى هر الرغبة ؛ إذ يرتبط كل واحد بالأخر من خلال ممور يتميز 
بمقوم ‏ الرغبة . إن هذا المقوم أساسى ؛ إذ بموجبه يمكن لممثل ما أن 
يؤدى وظيفة العامل ‏ الذات الأساسية ١‏ أى حين تصبح له رغبةٌ فى 
نحفيل موضوع ضمن برنامج سردى داخخل النص ؛ ١‏ فليس هناك 
نحديد ممكن للعامل ‏ الذاث دون علافته بالموضوع والعكس أيضا 


صائبٌ ألم 


غير أن الملاحظ من خلال تحليل العلاقة بون الممثلون أن مقوم الرغبة 
مشئرك , وأنه يربط بين كل ثمثل فى علافته بالآخر . وهذا النمط من 
العلاقة يجعلنا نستنئج أن كل واحد من الممثلين يؤدى وظيفة العامل ‏ 
الذات , ويحدد لنفسه موضوعا هر العامل الآخر . وهذا ببين أننا أمام 
وضعية تركيبية مزدوجة ؛ إذ يكشف التحليل عن وجود عاملين 
ومرضوعين ؛ فكل عامل بناء عل علاقة الرغبة المتبادلة والمزدوجة - 
بمثلٌ موضوعا بالنسبة إلى الآخر ؛ بمعنى أن كل واد من العاملين هو 
عامل وموضوع فى الآن نفسه وهو عامل له موضرع يرغب فيه . ويمثل 
فى الوفت ذائه مرضوعا مرغوبا فيه من قبل العامل الآخر . فالعامل 
عل أفندى جبر بحدد لنفسه موضوعا يرغب فى الارتباط به هر : أرملة 
على باشا عاصم , وأرملة على باشا عاصم عامل يرغب فى موضوع 
هو : عل أفندى جبر . إن هذه العلاقة التركيبية المزدوجة نتحدد من 


خلال الموضوع الذى لا يكون ؛ فى البداية , إلا فضاء تركيبيا . ولا 
يكتسى أهميته إلا حين بشحن دلاليا » أى يكتسب قيمة معينة . 

فالموضوع له أهميته بالنسبة للعامل أساسا . من حيث هو موضوع قيمة 
( مناعلة؟ مك :عزطه ) ).إن الموضوع بأخيل أهميته ما يتضمئه من 
قيم : فأرملة على باشا عاصم هى موضوع بالنسبة للعامل الأول ( عل 
أفندى جبر ) ٠‏ يتضمن فبها أساسية بالنسبة إليه ؛ برغب فيها . وهى 
التى حيددها التحليل من خلال التيمات ( الثراء , الجمال ) ؛ أماعل 
أفندى جبر فهر يتضمن بما هو موضوع بالنسبة للعامل الثنى : أرملة 
عل باشا عاصم . مجموعة قيم حددها التحليل ( الاستاذية , 


الشهرة ) ؛ وهى فيم ‏ كما لاحظنا ‏ ترتبط فقط بالظاهر ولا تسرتبط 


بالكينونة , 

وثبين هذه العناصر التحليلية أن النص يتمفصل وفق برئاجمين 
سرديين ؛ إذ يُسعى كل عامل إلى إنجاز برناجه السردى . ويمكن أن 
نصوغ هله الوضعية التركيبية فى شكل رموز ثيين ازدواجية البرنامج 
السردى فى النص . 


المقطع الأولى : المالة الأول 

يمكن القول إننا أمام فول سردى يقدم الحالة الأولى التى توجد عليها 
البئية التركيبية ل المقطع الأول من النصس ٠‏ فالمقطع الأولى يبين وجود 
عاملين ٠‏ كل واحيل جدد لئفسه » على محور الرغبة » مرضوع فيمة 
بريد امتلاكه ؛ غير أن حالة الانفصال هى التى تميز العلاقة بين كل 
عامل والموضوع الذى يرب فيه ؛ إذ يظل كل عامل فى انفصال عن 
موضوع رغبته . غير أن علاقة الرغبة المتحكمة فى المسار السسردى 
ستؤدى إلى حول من حالة الانفصال المميزة للمقطع الأولى إلى حالة 
مغايرة هى حالة الاتصال » النى تُميز المقطع الخامس بماهو مقطع 
وساطى أساسى فى النص . 

ويتميز المقطع الخامس بحالة الاتصال عل مستويين : 

الفضاء : تشير كل الاقوال السردية فى هذا المقطع ( ستعود معى 
إلى القصر . ص "7 ) إلى ارئباط العاملين بفضاء مكانى واحد : 
القصر . المستوى التركيبى : بين الأفوال السردية أن الاتصال المكال 
برنبط بانصال عل مستوى العلاقة التركيبية بين العاملين ( ثم سارت 
مهها السيارة وححدهما إلى القصر السعيد . ص 74 ) /إذ تتغير العلافة من 
حالة الانفصال إلى حالة اتصال . يتمكن كل عامل إثرها من امتلاك 
القيم التى بيرغب فيها وهى ( الثراءءاجحمال ) بالنسبة للعامل الأرل ٠‏ 
و( الشهرة . العلاقة بشاعر كبير ) بالنسبة للعامل الثاني ؛ أرملة عل 
باشا عاصم , 

ونلاحظ أن هذا الاتصال الذى ثم بين العاملين , فى إطار البرنامج 
السردى المزدوج ٠‏ ينبنى عل تبادل 608888" بين العاملين . حصل 
بموجيه كل واحمد عل الموضوع الذى يرهب فيه . وعل مستوق عام 
حصل كل واحد عل الفيم التى يرغب فى امتلاكها . غير أن هذا 
التبادل لا يعد نبائيا لأنه تبادل و ادع » : بمعنى أله ينبنى عل المقولة 
الاثنيئية الأساسية : الكينوئة والظاهر . هله الثنائية هى النى جعلت 
النبادل مكنا ؛ فالعامل ١‏ ( عل أفندى جبر ) أصبح ذا قدرة عل انجاز 
برناحه السردى انطلاقا من الأدوار التيماتيكية الظاهرة ( أستاذ . 
شاعر ) , التى لا ترتبط بكيئونة ( موظف بوزارة الزراعة ) . أما 


ود 


التركيب العامل 


العامل ١‏ ( أرملة على باشا عاصم ) فإنه تمكن من الاتصال بالموضوع 
القيمة » اعتماداً على الأدوار التيمائيكية الظاهرة ( صديقة الشاهر ) ٠»‏ 
وذلك ليصبح ذائع الصيت ؛ كما هو الأمر بالنسبة « للشاعر )ءفثنائية 
الكينونة والظاهر هى النى جعلت الاتصال مكنا ٠‏ وإلا ظلت الحالة كها 

فى المقطع الأولى ؛ حالة انفصال , غير أن هذا الاتصال لا يشكل 
اتصالاً محتقا . بل هر اتصال دهش ! لأنه تم بناء على قدرة 
؛ زالفة » مبنية فقط على ما هو ظاهر وليس عل ما يرتبط بكينونة 
العاملين . لذلك فإن ظهور عناصر جديدة فى المقطع العبائى ستؤثر 
على هذه الحالة . وتملن مولا جديدا يغير من وضع العاملين ل 
علافتهم بالموضوع 


ويتميز المقطع البائى بكون أقواله السردية تتسركز حول فضاء 
مكانى موحد ( معرض الفئون الحميلة ) يرتبط به كل من العاملين ١‏ 
و؟ . غبر أنه يشمل هناصر تؤثر على حالة الاتصال النى يتميز بها 
المقطع الخامس ؛ فالكاتب بدمج لل هذا المقطع البائى شخصية 
جديدة غير محددة السماث تحمل سمة واحمدة.( صديقة الأرملة. ص 
)١8‏ ء لكنبها ستقوم بتغيير وضعية العاملين . وبنضح ذلك من خلال 
الأقوال السردية النى يشملها المقطع البائى . 

- إِئذنٌ لى أن أقدّم إليكن صديفى الأستاذ محمد نور الدين ؛ صيد 
شعراء الشرق . 

ياها من نكتة بارعة ياسيدتى.ص ©*؟ . 

ألست أنث الشاعر ؟ 

كلا ياسيدى . . أنا موظف بوزارة الزراعة . ص 55 ٠‏ 

ويمثل القول السردى ( ياهها من لكتة بارعة ياسيدى ) الذى تنجزه 
هله الشخصية , ؛ عنصرا محولا ١‏ إذ يكشف هوية الشخصية ويظهر 
كينونتها . وبعصدٌ السرد هذا العنصر المحول بقول سردى يتضمن 
اعتراف العامل الأول ( كلا ياسيدق . . أنا موظف بوزارة 
الزراعة ) . ويتضمن هذا القول السردى الذى أنجره العام الأول 
اعترافا بالوضعية الجديدة التى أصبح عليها ٠‏ رهى التى تتزع عله 
الأدوار التبمانيكية ( الأستاذية . الشاعر ) ٠‏ وتعيدٌه إلى وضعبته الأولى 


( مرظف ) . 
يؤدى هذا التحول من الظاهر إلى الكينونة , عل المستوى 
التركيبى ‏ إلى نمحول من ححالة الاتصال مع الموضوع - القيمة إلى حالة 


انفصال بالنسبة للعاملين . ذلك بأن 9 العامل الاول لوضعيته 
الظاهرة « أستاذشاعر : جعلته بفقد الموضو ع- القيمة ؛ لان شررط 
امتلاكه للموضوع قد ألثيث بعد مرحلة الاكتشاف . وكذلك الأمر 
بالنسبة للعامل الثانى ( أرملة على باشا ) الذى أصبح فى حالة انفصال 
عن الموضورع ‏ القيمة الان شروط اتصاله بالموضوع- الفيمسة قد 
نغيرت ١‏ فالموضرع- القيمة ( العامل ١‏ ) لم يعد بحمل المقوصات 
الدلالية السابقة نفسها ( الشهرة ‏ الاستاذية ) التى نحدد قيمئه 
مرضوعا يرغب فيه العامل ” . إن الاعثراف فى هذا المقطع مزدوج ؛ 
فهر اعتراف يكشف هوبة كل من العاملين ٠‏ ويمرى عل وضصميتهما 
مولا سلبيا ؛ أى أنه ينقلهما من حالة اتصال إلى حالة انفصال . وينئج 
عن هذا التحول أن كل عامل يفقد موضوعه الذى يرغب فيه . 
وسذلك يعودان إلى الحالة التى يرجدان عليها فى المقطع الأول 


ا/اا 


عبد المجيد نوسى 


الموضوع . سلبيا . 1 
ويمكن صياغة حالات البرئامج السردى ونحولائه انطلاقا من مريع 
سبميائى نيين فيه دلالة لُعبة الكينونة والظاهر النى تنبنى عليها وضعية 


العوامل . 

المشهرر المغمور 
الشاعر - موفلف 
- صدبقة الشاعر م أرملة 
الظاهر الكينونة 


رضعية كاذبة 


لا كينونة لا ظاهر 
اماك مغمور لا مشهور 
الشاعرية 

صداقة الشاعر 


ها العاملان , ودلالة هله التحولات 03 من خلال لعبة الكيدولة 
والظاهر . 

بعد هذا المربع فابلا لإبراز وضعيةٍ العاملين ١‏ . ؟.إن تحديد 
المقومين : المغمور . المشهور » المميرين للعاملين يتم بناء عل الأدوار 
النيمائيكية النى ينجزها كل مببها . وهى تعلق بالكيلونة من جهة 
( مرظبت 3 أرملة ) 3 وبالظاهر الذى يتصدد من خلال الأدوار 
التبمائيكية ( شاعر . صديفة الشاعر) . 

إن انتفال كلى عامل من مقوم إلى أخر يوافقه , عل المسترى 
التركيبى . تحول العامل من حالة إلى أخخرى . فانتقال العاملين من 
اللا ظاهر ( المغمور ) إلى الظاهر ( المشهرر ) هو اتخاذ لوضعية 
و كاذبة » أو مزيفة . أى اكتسابٌ لصفة لا توجد بالنسبة للعاملين 
( الشهرة ) . ولكنبها تظهر اعتمادا على أدوار تيمانيكية ( كالشاعر ) 
بالنسبة للعامل الأول ؛ و( صديقة الشاعر ) بالنسبة للعامل الثان ؛ 
وهى أدوار ظاهرة . هذا الانتقال المبنى على الظاهر هر الذى نوازيه عل 
مستوى البرئامج السردى حالة الاتصال بين كل عامل وموضوعه ل 
المقطع الخامس . غير أن تمحقق الاتصال اعثمادا عل قدرة ظاهرة غير 
و حقيقية » هو الذى يؤدى إلى الانفصال فى المقطع النبائى للنص ٠‏ 
الذى يعد مقطع اعثراف . 

ويوافقٌ حالة الانفصال ٠‏ عل مستوى المربع السيميائى 2 الانتقال 


من اللا كيئونة المحددة من خلال مقوم لا مغمرر ( * مشهور ) ١‏ 
المتولد عن الأدوار التبمائيكية الظاهرة ( شاعر ‏ صديقة الشامر ) إلى 
الكينونة . أى إلى ما يوجد عليه العاملان فى حالتهما الأولى غير 
الظاهرة 0 النى نتميز بالمفوم : المغمور الذى يتحقق نتيجة الأدوار 
التبمائيكية « ( موظف , أرملة ) . ويتحقق هذا الانتقال فى المقطع 
الغبائى ؛ إذ يتم الكشفٌ عن كينونة العاملين . ولذلك يعمد هذا 
المقطع مقطع اعثراف . 

إن لعبةٌ الكينونة والظاهر التى البنت عليها وضعية العاملين 
وظيفيه ؛ فقد مكنتنا من إبراز التحولات التى ميزث التطور الديناميكى 
للبرنامج السردى فى النص . وتشكل هذه اللعبة أيضا خخاصية فنية 
اعتمدتها الكتابة فى النص للق محورين دلاليين متقابلين : محور برتبط 
د بكيئوئة » العاملين , التى تتحدد من خلال الأدوار التيمائيكية : 
موظف ‏ أرملة عل باشا . ومحور ثان يرتبط « بظاهر ؛ العاملين . إن 
المسافة الفاصلة بين المحورين الدلاليين هى التتيجة الأساسية للعبة 
الكيئونة والظاهر . حيث تلق مفارقة دلالية نضع العوامل فى وضعية 
ساخرة , 

إن الاعتراف الذى يتم فيه الانتقالٌ من الظاهر إلى الكينوئة يبين 
الوضعية « الزائفة » التى توجد عليها العوامل , والكشف عن هله 
الوضعية هو سّخرية من هله العوامل ؛ ول مستوى عام هو 
سخرية من نس القيم الاجتماعية ‏ الثقافية المزيفة ٠‏ النى تتعامل بها 
الفئات الاجتماعية المحدد: فى النص من خلال بعض الوحدات 
المعجمية . ( جماعة من السيدات الأرستقراطيات ص #؟ ) , 

وتتحدد هذه الشخرية عل طرلى عملية التواصل ؛ فهى ترتبط 
برؤية الكاتب الساخرة التى تكشف مظاهر الزيف فى السلوكيات, 
وكذلك بقراءة المتلقى : 

إن لعبة الكيئوئة والظاهر محدد السخرية بما هى صورة بلاغية(5١)‏ 
تنبنى عل بُعدٍ دلالى ينجل فى المفارفة الدلالية بين محورين , وعل بعد 
تداولى ؛ إذ لا يمكن نفى موقف الكاتب الذى يكمُن وراء الخطاب » 
وكذلك القارىء الذى يفوم بتركيب مكونات هذه الصورة البلافية . 


طيائة : 

يمكن أن للاحظ فى نباية التحليل ؛ أن هناك علافة بين العنوان 
( الزيف ) بما هو عنصرمواز للنص؛ والعناصر التى قمنا بتحليلها . 
وهى البنية التركيبية للعوامل ١‏ ولعبة الكينونة والظاهر . عل المستوى 
الدلالى . يُشير العنوان إلى مشاكلة : الزيف »الذى عمل النص عل 
تمطيطه من خلال الوحدات المعجيمة ؛ العناصر الشركيبية ولعببة 


الكينونة والظاهر . 
فقد عملثٌ هله المكونات عل توليد مقوماث سياقية ٠‏ كونت فى 
تركيبها تشاكلاً دلاليا متجانسا . 


الموامش 


3( برجد هذا النس ضمن المجموعمة القصصية : خمس الجشون . لنجيب 
محفرظ , دار مصر للطباعة 1974 , 


يفن 


() التركيب العامل هو من بين المستوياث التى تتبناها سيمياء اسرد فى تحليل 
النصوص ؛ وقد امُتمدٌ و اللموذج العامل ؛ اءتاضقاعة 25016 الذى حدفه 


د ججرئماس ؛ صسلة 1455 ء غير أن الأبحاث الاخخيرة لجريماس تنم عن بجباوزة 
هذا النموذج إلى تحليل يعشمد أمساسا ٠‏ نظرية اللبهة » -2600 068 186016) 
(46اللة 


ا دائك 
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,.للنا56 .60 ,11 الاعة نا .(ل .لخ )قخ111 015 
,67-90 .2 
(*) انظر : بدر . عبد المحسن له , الرؤية والأداة ( نجيب محفوظ ) . دار التنوير 
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أولية تقابل الوظيفة . تدخحل فى تركيب نوعين من الوححدات الأكثر شمولية : 
الممشلون,بما هم وحمدات حعطابية ؛ والعوامل/ما هى رحيداث للحكى © 
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التركيب العامل 
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,417-419 رمم ,1979 ,16نم لعفا .مهعههها :40 ماعمقطا 
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وفل 


فثل بي الحدالة ل أفتال عن تتجات:. زيسترى ل فلك روا والتاريخ 


السرى لنعمان عبد الحافظ » . أو قصصه 
القفصيرة . فا بوشك أن يصبحمتفردأف مكوناته مثيراً لدهشة القارىء والثاقد معأ . فعلى الرهم من أن كثيرأ من كتاب 
القصة فى أواخر الستينبات , والعفدين التاليين لها . قد خطوا بالشكسل الفنى ومضمون القصة القصيرة فى معسر . 
خطوات واسعة نحو الحداثة والتجديد ٠‏ فإن شيئاً ما بظل بميزا لأسلوب كتابة مستجاب شكلاً ومضسونا . ويظل 
لمستجاب فوق ذلك أن نجع فى الإفلاث بما يكتب من برائن الغموض والتيه المتعمد أحياناً من جائب كثبر بمن كتبوا القصة 
أو فيرها من الفنون , وأولها الشعر . وهو الأمر الذى يبعد هذه الإبداعات فى الغالب عن أن تكون مطمحاً للفهم لدى 
مساحة واسعة من الفراء ؛ فتستدعى . لكى نفهم ؛ أو لكى يبدو الأمر كذلك ‏ وقفات خاصة من الثقاد . وشريحة أشد 


خصوصية من القراء 5 


١-3 


فعل صعيد الشكل الفنى لقصص مستجاب القصيرة(' . تمارس 
الحداثة سلطات واسعة فى عالمه الفنى . خبلافا لما تعارفنا عليه من وجود 
شكل مألوف لبنية القصة القصيرة . مهما أدخل على هذا الشكل من 
نطويرات جوهرية على أبدى معظم كتاب السنينبات والأجيال اللاحفة 
هم ؛ سواء من ناحية الشخرص أو السرد ؛ وما يتضمنه هذا السرد 
من تشابكات وانفراجات , تخضع جميعاً أو لا تخضع يز من 
الزمان والمكان , على نحو يحمل إلبئا معنى أو مغزى فى النباية . وسواء 
أكان هذا المعنى قريب المأخذ , أم غيبه الكساتب فى ثلافيف الرمز 
والإيجاء , ٠‏ فإن كل هذا فد يفقد سبافه الارتباطى . وقد يختزل . وقد 
يأخذ شكلاً حورا : هر إلى عالم الفن التشكيل والسينمائى ‏ بدوائره 
ومتوازيانه وبقعه اللونية الشاحبة أو المبهرة ‏ أقرب . كل هذا يجسد 
عالم مستجاب القصمى ؛ فى صيغة جديدة جاوز , عل كل 
المستويات البنائية . الاشكال المسئقرة أو التى فرضت نفسها على 
الواقع الأدى . ففى مثل هذه البنية بصفة عامة تذرب الحدود بين 
الاجناس الادبية . إذ يتداخحل فى النسبج القصصى الخبر والحكاية 
والخرافة والقصة والحكمة والمثل والأقصوصة والسيرة والمقال والشعر 
والحوار المسرحى . ومن هنا كان من الواجب التصدى لرصدها ٠.‏ 


من 


إجرائياً ٠‏ بمصطلحات جديدة , ومفاهيم عملية ٠‏ تضبط مسارها . 
نتيجة تداخل الخطابات . الذى يتولد عله بنياث تعبيرية . ترق 
العادى وننحرف عن الألوف . فتكثر الصور والتناقضات الظاهرة , 
وتكسر العبارات الجاهزة2"0 , إنها باختصار كيا عبر عنها النقاد بنية 
جلونية جديدة . 
« 

واللافت ف مجموعة مستجاب هذه مذ البداية ‏ أغبا من الناحبة 
البنيوية , ٠‏ نستعصى مع سبل اللإصرار عل الاندراج نحث أى شكل 
مألوف من أشكال التصنيف المدرسى المعروف . ولقد كان هذا التمرد 
على الاشكال الألوفة بمثابة المغامرة النى راحتث جاهدة تحاول البحث 
عن شكل خخاص ا . ولغة متفردة نصب فبها نفسها . وهى ظاهرة 
لبست خاصة بمستجاب وحده . ولكنها مع ذلك تصبح شيثا ذا مذاق 
خاص فى هذه المجموعة 1 

ويعد عرض هذه المجموعة عل أبنية الحكاية الشعبية . هو أول 
اختبار نجريبى لبنية الحدائة لدى مستجاب ؛ فعلى الرغم من انشاح 
معظم نصصه ‏ إن لم تكن جميعها ‏ بذلك النسيج اللغوى المدرع إلى 
حد الإدهاش بالتراث الشعبى . الملنحف بالمكان القابع فى أعماق 
إحدى قرى صعيد مصر وهى ديروط الشريف . فإنْ هذه المجموعة 


ليسث ححكاية شعبية . صحيح أننا سرف نجد أن بعض حكايانه فد 
تقبل مع التجوز الاندراج نحت بعض أبنية بروب مم2 للحكابة 
الشعبية ؛ ولكن هذا لا يعنى أنبا حمكاياث شعبية واضحة المعالم 
والنفاء . هذا إذا أخدنا فى الحسبان أن نسل أبلية مستجاب لا نتتقل 
حركة السرد فيه من السالب إلى الموجب . سواه من الاتلال إلى 
التوازن . أو من النقص إلى تجاوز النفص ؛ كما تخبرنا بذلك أبنية 
وبروب ودئدس وبائفيل» . مثلم| لأ تعد هذه الحركة لديه معيرة عن 
مصفرفة «كلود بريمون؛ البئيوية ؛ المعلّلة لأبنية بروب , والقائمة عل 
المتتاليات الثلاث للتدهور والارتقاء . والفضيلة والحزاء . رالفضيلة 
والعقاب » لا فى شكلها البسبط . ولا المركب”» . ذلك أن بعض 
نصص مستجاب القصيرة , فد تأخل شكل البئية المعكوسة للحكاية 
الشعبية النى تتمثل حركة السرد فيها فى الانتقال من الموجب إلى 
السالب . ولكن هذا الانتقال قد لا بأخيل شكل العقوبة على رذبلة 
ارتكبت . ذلك أن كسراً متعمداً بمدث فى السياق فيؤ دى إلى التدهور 
والتحول إلى الشكل المغاير تماماأ . دون أن يكون هذا التحول نتيجة 
لموقف مناوىء للاخلاق الفطرية التى يلبغى اتباعها ؛ فيكون الخروج 
عليها مرئباً : الحزاء ؛ والثواب والعقاب . أضف إلى هذا أن الحكاية 
لدى مستجاب . وهى ليست نسقاً واحداً , لا نخنوى من حيث 
الخصائص عل تلك المعروفة والمميزة للقص الشعبى ٠‏ مثل ازدواج 
الفعل ؛ ووحيدة العقدة . وأهمية الموقف الافتتاحى والختامى . وهوما 
يؤكد كذلك بعد أنساق مستجاب عن بئية الحكاية الشعبية ؛ حتى لو 
احترتث بعضص قصصه على التكرار الثلاثى 2 وهو أحد الخصائص 
المهمة للحكاية الشعبية . 

وعموماً فإن هله المجموعة ‏ فى مجملها ‏ ننتفى فيها الشخوص 
الممثلة للأدوار » سواء أقدمث لنا عن طريق الفعل أو الحوار . وهى 
عنصر مهم كذلك فى الحكاية الشعبية , لكى يمل مملها رار ؛ أو سارد 
ينحمل عبه الأحداث مل البداية إلى النباية ,. هذا فضلا عن شدة 
الارئياط بالواقع الاجتماعى الحقيقتى اللى ولد مستجاب فيه وعاشس 
مدة ليست بالقصير: من حيائه . ويرجم ذلك إلى أن الراوى هنا يفوم 
بدور السارد الذى يتحدد عمله ى الرؤزية من الخارج 6 أو الرؤ بة 
دمع) أو دمن خلف؛ . وإن كان الغالب أن ممتزل هله الأدوار فى 
الرؤية من الخارج ٠‏ مثمثلة فيها يعرف بالصئف السردى الإعدادى 1 
الذى يقع محور التوجيه فيه فى السارد وليس الشخصية الممثلة . وذلك 
حين يتوجه القارىء فى العمل الأدبى ٠‏ حميثها توجه السارد نفسه(1) , 
ومن هنا كان الرارى لدى مستجاب يفف موقفاً متعالياً بانورامياً من 
الاحداث ‏ كها سوف نرى عند التحليل . 


١ - ؟‎ 


ويلعب المكان دورا بارزاً متميزأ فى مجمومة «ديروط الشسريف» 
لمستجاب ٠‏ فمسرح الأحداث فى هذه المجموعة هر قربة ديروط 
الشريف نفسها . إحدى قرى مديئة أسيوط ذات التاريخ السياسىٍ 
والاجتماعى الملتهب . وهو قد حدد هذه القرية بالاسم ا 
دفيقاً ؛ بالشكل الذى قد بوحى به إلى القارىه أننا بصدد الدعول فى 

جنس أدي معرورثف هر الترحمة اللائية ٠‏ فالكائب ينتمى قلا وقالباً إلى 
عا ديروط الشريبف ؛ ححيث ولد هناك . رعاش طفيولئه ى عل 
الأفل ‏ فى هذا المكان . ثم إن أسماء الأماكن المحيعطة بالقربة س 


بئيه اعهداثة 


المسرح - تعد كذلك أسياء حفيقية , مثل مدافن البغيل ٠‏ وكوبرى 
البغيل ؛ وترعة دبروط ؛ والقرى المحيطة : ساو ؛ دشلرط . 
الجبل ؛ وما إلى ذلك من أماكن حددها الكاتب تفصيلاً ٠‏ فإذا أضننا 
إلى المكان نزوع الكاتب إلى رصد أسماء بعض الشخصبات التى ترد 
عرضاً أر بشكل جوهرى فى ثنايا هله المجموعة . والتى كانث بلمثل 
أسماء حقيقية , لعرفنا أن العمل الفنى بأخذ فى التحول الشكل هل 
يديه , نحولات خماصة ذاث دلالة , 


والكاتب بعد كل هذا حريص عل تحديد بعض السنوات النى 
جرت فيها بعض الاحداث - ولو بشكل تفريبى - نحديداً لافتا . 
ذلك أن الرجوع إلى الوثائق التاريمية سوف بؤ بد وفوع بعض هذه 
الأحداث فى قربة ديروط ؛ ومحافظة أسبوط ذات التاريع الثررىي 
اللمتهب كما أرضحت ؛ ومنبها على سبيل المثال حوادث مركز شرطة ‏ 
بلدر أسيوط إبان ثورة 1١4194‏ ضد الاحتلال الإلجليزى ؛ وبع 
أحداث القئل والاختطاف الفردية فى القرية . 

عل أله فيا يتصل بجزئية استخدام ٠‏ مستجاب لأحداث التارييخ 
الحقيقية فى المجمرعة . فإن ثمة نوضصيحاً يجب أن لنتبه إليه فالسرد 
التاريضمى 1 أو التمسك ببعض الأحداث الحقيقية لدى مستجاب 
يمتلف عن نوظيف غيره من كتاب جيله للتاريخ , مثل جمال الغيطال 
رصلع الله ابراهيم ٠‏ الذين فطعوا فى أعماهم شوطاً أبعد منه فى هذا 
الصدد ١‏ فقد استخدم الغيطان فى "الزينى بركات” تاريخ ابن إياس 
وغيره من المصادر , فى حين استتخدم صنع الله ابراهيم فى" نجمة 
أفسطس"عدداً كبيراً من النصوص والنشرات الصادرة حول السد 
العالى » وكذلك مصادر التاريخ الفرعول ٠‏ ) بحيث صلمع النص 
الناريمى . أو الوثائقى فى هذه الاعمال خطاً موازياً للنص الأدى 
المبدع , وذلك لأداء ورظيفة رمرية » ٠‏ أوإرسال خطاب بذائه ذى دلالة 
نصدها الكاتب . أما لدى مستجاب فلم يكن التاريخ مثلاً لذلك 
الخط الموازى . بقدر ما كان وسيلة لإيقاع الاحداث المروية فعلا عل 
هذا الفط التاريمى الساخن نفسه ؛ جاعلا منبا جزءاً من البنيية 
لأغراض دلالية أو رمزية احياناً ٠‏ بما يتماشى ضع اماذه رارية 
للأحداث بدلا من الشخوص . 

فإذا ما كان المكان حفيقياً والزمان فى الأغلب الاعم كذلك ؛ إلى 
جائب تسمية مستجاب لبعض الشخرص الواردة عبر السرد بأسسماء 
حفيقية فإننا نكون ‏ من حيث الشكل بصدد نوع آخر من أنواع 
الإبداع الفنى ٠‏ الذى يبتعد عن الترحمة أو يفترب منبا بالقدر نفسه 
الذى يبنعد أو يقترب فيه من القصة القصيرة بشكلها المألرف . 

رهذا الموج الأولى لمستجاب . المتمثل [ فى استخدام التارييخ 
استخداما سا ٠‏ ينعكس بالضرررة عل وسائل القص وأدوائه 
فالكائب يحتزل شخوص المجموعة اخعتزالاً تير 0 مركزاً إياها كما 
ذكرت - لى شخصبة واحدة فى معظم قصصه . ولكن هذه الشخصية 
لا تلعب دور البطل التقليدى صانع الحدث ٠‏ بل شخصية الرارى ٠‏ 
الذى يلقى عبء بداية الحدث وغوه وانتهاله ‏ إذا كان ثمة نهاية ‏ 
عل أولثك الذين صنعوه ؛ وليس عليه هو . فهر يحتفظ بمسافة ما بينه 
وبين مادنه الفصصية بما يسمح له بجتابعة السرد من عدة زوايا فى ولت 
واححد . ومن لم فإن شخصية شخصية الراوى لديه شخصية لا نكاد نبين لنا 
ملامحها أوسماتها الشخصية , أو انتماءاتها . مثلما لا ثرى ها نما . أو 


نفل 


ثناء أن الوجرد 


ندهوراً يعبن عل ملامستها وتعرفها . وهوفى هذا بمتلف عن غيره من 
الكتئاب ؛ حتى عن أولثك المعاصرين الذين استخدمرا «تكنيك» 
الراوى نفسه . ولأن دور الحوار بتمثل فى تقديم شخصيات العمل 
والمساعدة عل إدخالنا فى عالمها الفنى . وحيث إن مستجاب قد اخخئزل 
شخرص مجموعته فى واحدة هى الراوى فإن هذه المجموعة تكاد 
تخلر فى ممملها ‏ تقريباً ‏ من أى حوار ذى دلالة , اللهم إلا جملا 
قصيرة متنائرة . لا تمثل حوارا بمعناه المفهوم . 

لكل هذه ! الاسباب مجتمعة ٠‏ تسطرح قضية ة الشكل الفنى لدى 
مستيجاب إطاراً متميزاً لانتا للنظر. ينبعغى التوقف عنده بالتأمل 
والدراسة , 


١ تت‎ 


وعل المستوى التحليل والدلالى لبنية المجموعة ٠‏ نجد أنها تدور 
حول فكرة واحدة فى الغالب تنمثل فى انكسار سياق السرد لديه 3 
وإصراره عل الاحتفاظ ببذا الانكسار والنقصان فى معظم أعماله . 
بل فى روايته أيضا*) . وتتعدد الاشكال النى نتجمع حرفا بنية 
المجموعة , وتتنوع بشكل ثرى . ولكببا برغم ذلك تحمل فى مجموعها 
ذلك الانكسار والإصرار عل عدم إكمال الحدث فى القصة . وبشكل 
استفزازى وعدوان محبط ٠‏ بحيث مكن القول إن معظم أعمال 
مستجاب نقرم عل ما يعرف بالمفارقة بوصفها وسبلة للسرد . 
هته أداة بد لكات 5 تنطوى بشكل غير مباشر عل الثورية : 
فهى لعبة عقلبة من أرنى أنواع النشاط العفل وأكثرها تعقيدا ؛ 
نستخدم لفتل العاطفية المفرطة . وللقضاء على المظهر السزائف 
ولفضح النضخم الفكرى . وذلك عن طريق إشهار سلاح الضحك 
الفعال المتولد عن التوئر اللحاد ؛ والضغط الذى لابد من انفجارن9) , 

إن المفارقة لدى مستجاب هى استرائيجية الإحباط واللا مبالاة 
وخميية الاملٍ المتراكمة لنيجة ة الاحداث الزاعقة الى عايشها كتتاب ذلك 
الحيل وطنيا وقومباً 3 والتى كانت لكسة 9517١ا‏ ؛ وما ثلاها . بعضاً 
من إفرازاتما العشوائية المدمرة . ومن هنا يبدو مستجاب كأنه يكتب 
بشكل عبثى . يتكىء عل مغزى فكرة اللعب العميق فلسفياً ٠‏ مثلما 
0 لمانتازيا هذيان أو جئرن دامية لواقعه . وهذا هو جوهر 
المفارقة لديه ؛ رسالة تحتوى على إشارة أو خطاب يوضح طبيعتها . 
بشترك فيه المتكلم والمخاطب ذو الثقافة الأيديولوجية الخاصة . رمعنى 
هذا ببساطة أن الادب لدى مستجاب هو اشتجار وجدل مع الواقع . 
مثلما هو لدى غيره من أدبا جبله ٠‏ يومىء ويشبر ويلخرط فى فضاياه ٠‏ 
لا ينغلق , ولا تتقطع أسبابه به . حتى وإن أوهمنا الكائب على السطلح 
بعكس ذلك تماما”© . 

# 

ونتعدد الأبنية النى تتشكل فيها أعمال مستجاب ؛ فمنبا أبنية 
تقبل س مع التجوز الخضوع لبعض أنساق «بروب» أو البنيويين 
بصفة عامة ؛ ومنها أشكال فنبة تشكيلية . تتمثل فى الدوائر غير 
المكتملة والخطوط المتوازية , التى قد بدو كانبا لا رابط ينبا . إلى 
التشكيل بما يعرف بالبقع اللونية أو الضوئية الأخذة فى الانساع . وهمى 
أشكال مستمدة ٠‏ كما لعرف . من بعضص المدارس التشكبلية 
والسينما . وهى بصفة عامة تطرح على الناقد والقارىء المتعمق معأ , 

حا 


تاايغزكت اسلويات بقة بفضية المجاوزة للبعد الإشارى أو التعبيرق 

للغة » الذى تطرحه القصة عل السطح لأول وهلة . 

ففى قصة «هولاكر؛ ؛ التى تبدأ مها المجموعة , تأخيذ البنية شكل 
دواشر حلزونية يفضى بعضها إلى بعض , لكى تؤدى جميماً إلى 
الله اكثمال 3 أو النقصان المتعمد للحدث . ولكن هدا النقصان بمهد 
لنحولات مفاجئة تدمر أصول الحدث فى النباية ٠‏ ومن ثم توصلنا - 
حنأ - إلى عالم من الفوضى الدلالية . التى تصنع نضادا حاداً مع 
السياق . كي نصبع بذك أشبه شرء تحركة بندولية رصلث فى 
الانحراف إلى غايته ٠:‏ لكى تقفز من جدبد إلى نقطة البداية » ولكن 
نموا الأطر التى تستوعب مسارها , فتقفز خارجة عنها محطمة إياها , 
وهذا السبب فإن تصاعد الحدث النامى فى هذه القصة ياد خبريا 
شكل العلافاث التالية : 


]واي هبي سه سه لا شى ءا بحيث لا تعنى لقطة اللا شىء 
هذه البداية ؛ وإنما نعنى نسقاً وتدميراً لكل النقاط الممكنة التى تصلح 
منطلقاً لكل هذه البداية , 
بن لقن از الل عله الف ادر لت 
مصفوفة (بريمرن) الثلاثية السابقة , وهوما يحالف الحقيقة ؛ فالحكاية 
م نبدأ بالتدهور , وذلك يقربنا # من ناحية ثائية من البنية المعكوسة 
للحكاية السلبية , البادئة بالإيجاب والمتجهة إلى السلب . وهذا 
الشكل جائز فى حالة التغاضى عن بنية تنامى السرد الداخخلية . وتبدأ 
القصة على اللحو الثالى ' 
دفى سنة كذا وعشرين كان جدى قد ترك مديئة فوص خلفه . 
ونوغل مع رفاق رحلته فى بطن الصحراء الشرئية .. » ونفهم من 
سياق هذه الففرة أن جد الرارى كان فى طريقه للحيج ... ولكن 
الركب الذى يضم الحد تاه فى فى الصصراء . , . «لقد عبناء , فئذر اللجد 
إذا ما نجا من هذا الثيه فى الصحراء أن يبنى لله مسجداً لا مثيل له فى 
قريته ...أو وإذ به يعد بصاعات مع رفاقه غل حدود فدينة اومن 
نفسها , . » وإلى هنا يبدو حادث الحج غير مكتمل ؛ فالرجل بعد أن 
دعا الله وجد نفسه بلا حج على حدرد مديئة قوص . ولكن هذه 
الدائرة تفضى إلى دائرة أخرى غير منفصلة عدما فالحد قرر أن يتخ 
ال خطوات العملية لبئاء المسحد وفاء لبذره . لم بدأ البناء ولكله 
توفف بسبب وحادث عادى؛ ؛ هو وقاة الجد صاحب الندذر . 


وهنا تنكلسر دائ ثرة الحدث مرة أخرى ١‏ ويصبح المسجد غير 
مكتمل . ونكتمل عوامل تدمير تلك الدائرة . حين أخخذث التحولات 
تطرأ على بنيان السرد . فالمسجد لم يكثمل ؛ ولكنه نمحول إلى مببى 
مهبجرر . ٠‏ وام لم تلببث السحالى والمياه الصفراء وأعشاش الزنابير 
أن كتلث وصنعت للمبنى صوتاً موشوشاً خحافتاً , يثير الحوف فى بعض 
ضعاف النفوس » . لم يزداد الأمر بشاعة . ذلك بأنه د لما كان الوازع 
الدينى للكلاب غير واضح ؛ فقد دأب بعضها خلال الشتاء الذى ئلا 
توقف البناء على المرور عل الحوائط . ورفع الأرجل الخلفية ٠‏ ورى 
بعض النباناث النجيلية النى نسربث من ببن فواصل المداميك . . » 

وهنا يبهد لنا اللجزء التالى من القصة تدالرة فرعية جديدة ١‏ فقد قرر 
أحد أعمام الراوى أن يجرى عملية تنظيف للمكان ليتخذ منه أرضاً 
سهلة بقيم فيها مشروعاً نجارياً استهلاكياً . وهو تحول بالحدث 


الأصل , الذى هو إفامة المسجد . زلكن هذا الحدث الفرعى كذلك 
م يدم . فقد انكسرت دائرته هو كذلك ٠‏ فلم يكد مشروعه التجارى 
الاستهلاكى اهام يصل إلى مسامع أطراف البلدة حتى هب أخوته 
وبافى العاثلة يحافظون عل الشرف الموشك عل أن يلط داخخل بناء 
المسجد الذى لم يكتمل ؛ والذى خخرجت الفتاوى المستعجلة من داخخلٍ 
أوكار العائلات الأخخرى المناصرة لنا . والتى أثببث بما لا يدع ممالا 
للشك أن استخدام المسجد ؛ مهما كان بناؤء غير مكتمل ٠ ٠‏ ومهما قام 
أى فرد بتنظيفه , فى عملياث البيع والشراء ٠‏ هر عين الكفر . وأنه 

يستحسن أن يزال المسجد من أساسه بدلا من نركه لواحد فلاى ؛ 
بمارس فيه هذا العمل المشين خجاراً » . ومن هنا تبدأ أحداث الدائرة 
الثالئة فى التنامى . فقد كانت النتيجة المنطفية أنه لابد من إتمام 
المسحد . 


ولكن هذا التنامى سرعان ما توقف مرة ثانية ٠‏ بعد أن ارتفع البناء 
عدة أمثار ٠‏ وظهرت 0 المسسجد واضحة تكاد تنصل إلى لعن ١‏ 
حينم| داهم القرية بعض مفتشى المبانى . وينكسر إطار الدائرة الثالثة 
الكساراً واضحاً حين قبض عل عم الراوى ‏ الاوسط ‏ الذى تولى 
مسثولية إكمال المسجد . . «وتركوه ليفضى شهرين سجن مع الشغل 
لإفامته مبانى لأغراضص عامة دون الرجوع إلى السلطات والحصرل عل 
التصربح الخاص بباء . ويكتمل هذا الالكسار بالتحولات المريرة التى 
ا ا . . و الشىء المؤكد أن البناء ترئف 
وأن الكلاب والزثابير والمياه الآسئة . بدات تعيد نكتلها ؛ وأن 
الخفافيش قد وصلت فى نشاطاتها إلى الحد الذى لم يتوفر للعناصر 
السابقة أن تصل إليه . . » 


وعن هذه الدائرة الاصلية نولدت دائرة فرعية على در كبير من 
الاهمية . فقد جاء الاخ الأكبر للرارى ودرس الأمر مع إخوته . وأكد 
لهم أن القرية لست فى حاجة إلى مسجد قدر حاجتها إلى مدرسة  ٠‏ 
و المدرسة المسجد موجودة ؛ وسيكون ببا مدرسون ونظار ومفتشون ثم 
إيجار شهرى محترم » . ولكن السياق يقذف إليئا من جديد بما يكسر 
هله الدائرة للمرة الرابعة 3 فبعد أن حصل الاخ عل تركيل ٠ ٠‏ دباع 
ارضاً 3 وقام بإكمال المدرسة (المسجد) . وتوسيعها . فرجىء فى في اخخر 
دقيقة س والمفروض أنه «الرجل الكامل العالم ببواطن الأمور فى البندر 
ومديرية أسبوط  »‏ فوجىء بعمال المساحة الموفدين من قبل المديرية 
يحددون مكان المدرسة الحديدة . « وسقط أخعى حيث ماث ودفن فى 
إبريل عام 198٠‏ » 


دينبى مستجاب قصته عل لسان الرارى الذى يقدمه لنا ب « أنا 
فلان الفلانى » . الذى تعلم أنه تحرج من كلية الآداب , وأنه يبمارس 
بعض الأعمال ا ؛ وأله تعرف فى أثناء جولة 
الاونوستوب ى,أوروباببعض الفرنسيين ودعاهم إلى زيارة بلدئه فلبوا . 
ويبدأ نمو الدائرة الأخيرة من هنا . ومن هنا بالمثل يبدأ تحطمها . فقد 
أعجبت إحدى الفرنسيات بالمبنى . وعرضت مساهمتها بما تملك لإقامة 
استراححة للسياح القادمين أو الذاهيين عل طربلن الصعيد من الأقصر 
وإليها . كما عسرضت إحضار أختها الراقصة فى أحد الملامى 


الرعيصة . . , ٠‏ كان المبنى رائعاً . . ركانت لريانا رغبة فى أن نحضر 
أختها النى ع فى الملاهى الرخيصة لتشيع الدفء فى المكان . وكان 
الكلام منطقيا رمريجحا» , 


بنية الحداثة 


وهكذا اكتملث الدائرة الأخيرة شكلا » *؛ ولكن اكتماهها كان يحمل 
عناصر نسف الدوائر السابقة من جذورها فى حركة بندولية معاكسة 
لعقارب السرد فى القصة؛ فى اللحظة نفسها التى نسفت فيها رغية 
ماريانا الفرنسية ٠‏ وموافقة الراوى عل ذلك . فضية الندر والحج 
والمسجد والمدرسة من الصميم 0 


وإلى هنا فإن جزءا من منوالية بريمون المعكوسة هو الذى يتحقق من 
الإياب إلى السلب . ومن الرذيلة المنضمنة فى نحويل المسجد إلى ما 
يشبه الملهى اللبلى ؛ والعقوبة الآنية حتيا نتيجة هذه الرذيلة الضمنية , 
أما ما يعد كسراً فى بنية الأغعلاق الفطرية المتعمد مند بداية القصة . 
فهرما لا يستدل عليه . 


إن هذه النهاية للقصة لا تمثل تلك الباية التقليدية , الراسخة , 
والمنوارثة عبر الماساة اليوئانية . أ الفكر الدروينى التطورى . الذي 
ارد حناً بل تج مياه ٠‏ وفقاً لتسلسل الاحداث وتعافبها تعافباً 
سببياً منطقياً صارماً . وم يكن من الممكن أن يقوم الكائب بتدمير 
الزمن والبدء بما يشبه أسلوب «الفلاشس باك» ل هذه القصة . وما 
بنرئب على ذلك من أحداث إلا عن طريق ذلك الحضور شبه 
الفوضوى . المضاد لكل ما هو متعارف عليه زمائياً ومكانيا فى القص 
التفليدي(* , 

« 


وتطرح المجمرعة أشكالاً أخصري لأبية القصة القتصيرة عند 
مستجاب ‏ فالاحداث قد تأخل شكلاً دائريا ناميأ فير مكتمل ٠‏ ولكنه 
لا بتعدى محيط الدائرة الواحدة إلى غيرها . ففى قصة «عارياً 
مشى» . ٠‏ نحدث الكانب عن محاورة بين أحيد الحواة وبعض السذين 
يفطنون منزلاً ؛ بجثله ثعبان أسود ضحم ٠‏ والحتارى يرغب ف الحصول 
عل جنيه بأكمله نظير الإمساك دبالحنش» ٠‏ وأهل الدرب والمنزل لا 
يعرضون سوى ربع المبلغ المطلوب ويرفض الحارى . فيتهمه بعض 
الواقفين بأله وحرامى » 0 ولا يستطيع الإمساك بالحنش وهنا يستشيط 
الحارى غضباً , ويجلع ملايسه , ويكسر عصاه ويأخذ فى إلفناء 
التعاويذ المنوارئة ٠‏ ويغيب ل ظلمة مدخل المنزل . ويلجح فى إخخراج 
ذلك الشىه ه الأسود والمذهل» من وكره . ولكله يستدير إليهم عاريا 
فائلاً ه شفتره ؟ » ثم يحمل عصاء المكسورة وملابسه ويفضى غاريا . 
والمتصور هنا أن دائرة الأحداث النامية كانت سوف نكما ل لو أن 
الرجل بعد اتهامه بعدم القدرة على مواجهة الثعبان . قد سارع 
بإخعراجه والإمساك به . ولو بدون مقابل . ولكن الكسر هنا حدث 
حين وضعهم فى مواجهة حفيقية مع الثعبان ٠‏ ثم مضى تاركاً إياهم معه 
وجهاً لوجدلة؛ . 


وفى هذا الإطار من استخدام البنية الدائرية نسير قصص أخرى فى 
المجمرعة مثل (امرأة) 0 بحيث يكن التسير فى قصص هذا الشكل 
عن العلاقة جبريا على الوجه التالى : 


إسو هوسي »| مرة أخخرى . 


وعل الرغم من أن قصة «حافة المبار؛ تنحرك كذلك فى داعل نطاق 
البببة الدائرية للاحداث . فإن تنامى السرد فى داخخل هذه البنية 
الدائرية ينم بطريفة تختلف عن شكل العلاقة ل الدائرةٍ السابقة . 
فالحدث هنا يأخل شكلاً متسلسلاً 3 ومتراكأً 0 ومتصاعداً ٠‏ ما جعل 
/ا/ا١‏ 


لناء أنس الوجود 


منه قابلاً للانطواء تحت أنساق البنبويين للحكابة . ذلك أن السرد فيها 
لايم بطريفة ] سه ب سه | وإنما يمكن التعبير عن شكل العلاقة 
جبريا كالنالى . 


أويبسء جاده ار. 
: اا با جاو ةداع هااورا., 


لماخ ابا * كال جا “داكا ها*'. .الخ , 


فم 1 *5+7, ب5*5*1 سه | . تبدأ القصة عل النحو 
التالى : ؛ ارتيكت الشمس فازدادث احمراراً » وهبط لعلب فى 
المجرى . فلما استانس أمنا مد بوزه وسط الساسبان ولعت المياه . 
واشرأب رأس ضفدع . فشوقف الثعلب عن الرشف وبدا يتحفز 
للفبض . ووضم الحاج طفله الوحيد أسامه قوق حمارثه المصبوغ 
ظهرها . . ساحبا بقرته ووليدها ...2 . 

أو ب ءاجه 

د ازداد احمرار الشمس فاضطرت أن تنكس رأسها وراء الجبل . 
وأوفدث عمتى نفيسة الفرن ليتكائف الدخان ويحط اهباب فرق وش 
صحاف السمك المرصوصة عل الارض . شم الكلب الرائحة فتثاءب 
ونحرك فوق الحائط وقفز فى الباحة . . . وخرجت أرانب يامنة أم حمود 
من جحورها وانئشرت مترهجة العيون تيلسم الأعواد فى التراب ٠‏ 
وسحب الشبخ حسنى صديقه محمود حسئين من كم جابابه . ٠.‏ كى 
بؤديا صلاة المغرب , . . ونصبت أم كامل الطبلية عند السرجال فى 
مدخل الدار ؛ ررصت عليها صحن ملوخية .. واتجه ثلاثة أو أربعة 
أطفال إلى بائعة الجحاز . . . ممسكين بأيديهم زجاجات وبيضا أو أكواز 


درة . 


ازداد اختئاق الشمس فاسود بطن الغمامتين , ظل الثعلب فى 
المجرى مستأنساً الامن متدحلباً كى يقفز على الضفدع المشرثبة رأسه 
فرق صفحة الماه . ٠‏ .. رفع الحاج وجه طفله بكفه ليربه الغراب . 
كركم الطفل صاحكا ٠‏ قلد الحاج صوت الغراب ليزيد من إمتاع 
وحيده . . . أدخلث عمتى نفيسة أولى صحاف السمك فى الفرن ٠‏ 
وانثهرث الكلب ليبعد فنبض وتراجع خطوتين . وعاد فأقعى مرة 
أخرى . وكبر الشيخ حسنى مفتتحا صلاة المغرب . . لم غمر الدئيا 
السكون . 

بقايا ضوه فى آخر غرب الدنيا » السكون ‏ وتلاشت كل أصوات 
القرية . فالت عمتى نفيسة اللهم اجعله خيرا . وارجف الشيخ حسى 
وارتبك فى قراءة الفاتحة فاندهش المصلون . وعسوى الكلب وظل 
واففا ٠‏ وانفلتت الأرانب إلى جحورها تاركة حزمة البرسيم , وانخبطت 
الغمامتان كل فى الاخرى فتسافط السواد رسفطت رجاجة الغاز من يد 
طفلة , وانكسرت البيضة فى يد الطفلة الثائية .... ودوى عيسار 
نارى , , بعدها بئوان انداح صراخ فى القرية ملتاعا . . الحاج وطفله 
انضربا بالرصاضص 2" , 

وئنتمى قصة وكلب السلط» إلى البنية نفسها . فقد اعثمد الكاتب 
على نمو بعضص أحداث السرد بالطريقة التراكمية السابقة نفسها : 
إل 1 5 ع 1 ١‏ 

الايد" ب1*' اةاب'سهل) 5 فالقصة تبدأ برجل وامرأة 
بتقابلان عفوا فى الطريق . ويمضى السياق فتبدا فى التعرف الحميم 
ل 


أءاباواجء 


عليه , فتسأله عن إخحوته . . . ١‏ توقفت لتحاذينى ثم استفسرث عن 
إخخوى : الأكبر ل نره منل نسعة عشر عاما يقضى مدة السجن . . . 
الثالث مُعلم ابتدائى ظهر أيام نظرية طه حسين فى التعليم والماء 
واهراء ا والرابع أنا الذي أسير بجوارك 0 والخيامس أصغرنا 
ترج مئذ عامين . وهو الأن مكلف بالفوات المسلحة ؛ . 

ونتراكم الاحداث على النحو التالى : ٠‏ . . تعاونت الشمس مع 
إحساسى ورغبتى فأرافت حمرة جميلة على خحدها . . . من أدخل أخاك 
الأكبر السجن (! + ١‏ ) المخدرات . سألتنى عمن تسبب فى إصابة 
أخخى الثالى بالعمى , انخبرتها أن الأعداء عملوا له عملا فمرض وهر 
فى العشرين بالجدرى والتهم المرض عينيه ( ب + ١‏ ) . ماذا تفعل 
أنت الآن ؟ لا شىء (ج + ١‏ ) . سألتنى عن أخى الأصفر ( د + 
2330 ,الخ , 

« 


وتئسم بنية السرد فى قصة مثل ١الفرسان‏ يعشقون العطوره بوفوعها 
فى داخل دوائر حدئية منفصلة ؛ لا ربط كل حدث منها بالآخر 
بعلاقات ظاهرة . ولكنبا جميعاً لا تمرج عن موئيفة الحدث الذى لم 
يم . وم يكن لمة رابط بين هذه الدواثر سوى السياق اللدلالى 
اللا معقول الذى نسجته اللغة حوها , 


فالدائرة الأولى تتحدث عن فارس «استل حسامه وامتطى أدهمه 
فتحلق أطفال القرية حوله ٠‏ لمنحهم الانسامات والإإصرار 
والسلوان والحلري . اخترق الفارس الجموع والشوار ع والاحزان حنى 
أدرك قصر فائنة الزمان . . . كان الحو ربيعا والحمزن دافثا والكمد 
متوقداً . . أبتها الفائنة الشريرة الحمقاء المشربعة على عرش 
القرية . . . إى فادم إليك لأقتص من امتصاصك الدموي لأرزاق 
الفقراء . . هاجت الجماهير غضبا . . تلاحق الراس بأسوار 
القصر . أطلث الفائئة الجميلة من مقصورتها فانفجر الناس غيظاً . . 
ولكن الفائنة وففت راسخة . . . ظلت ابتسامة الفائئة تتسع حتى 
شملت الخراف والسوافى والاحزان والأطفال والجماهير . . . تقدم 
الفارس خختطوته الأخيرة مصما على إنباء حساب السنوات المريرة , 
تمركت الجماهير خخلف الفارس . . أشاحث الفائئة بذراعها . توقفت 
الحشود . , وصرخت الفائئة بصوتها الغاضب الحئون ... أعرف 
مطالبكم ‏ لكنى أحذركم اندم . مااذلب الحسراس والجماهير أن 
بنقائلوا . . إني مستعدة للتباحث ف الأمر . نقدم الفارس وف الظهيرة 
بدأ التباحث ؛ وق المساء أعلن الزواج ٠‏ فانتشث الجمامير مرحا 
واغتياطا ١‏ رف اليوم الرابع طرحتث الفائنة من قصرها خلفها جسد 
الفارس العتيد المضمخ بالعطور , وظطلت نمره حتى سويفة القرية . 
ررسط الميدان فرشت جسده المضصميخ بالعطور وقطعت رأسه » . 

وتمضى الدائرة الثانية فى الفط نفسه حيث «اسئل أخصو الفارس 
حسامه رامتطى أدهمه . . . ووسط الميدان فرشت جسسده المضمخ 
بالعطور وقطمت رأسه؛ . ولا تمتلف الدائرة الثالثة عن الدائرئين 
السابقتين ١‏ فقد خرج ابن الفارس , وأخيراً خرج حفيد الفارس كى 
يكرر للمرة الرابعة الحكاية نفسها"") . 

وعل الرغم من اححثواء كل دائرة من درائر هذه القصة ل عل 
حدة -. عل بعض خصائص القص الشعبى : المقدة. 


الشخوص ٠‏ المفتتح 0 والنتام . فإك استخدام الكانتب لأكثر سس 
دائرة تتخذها جميعا مرئكزا لبسط بنية القصة فوفها جمرجها بصفة عامة 
من أنساق القص الشعبى المعروفة . 
وعل العمكس من تكنيك الحركة الدائربة السينمائى ؛ أيا ما كان 

الشكل الذى اذه فى القصص السابقة . يأ تكنيك «الجبارنة فى 
المجموعة ٠‏ فالبئية فى هده القصة تأخيل شككل المقطوط المتوازية ؛ التى 
لا يوجد بيببا رابط ظاهر . ويبدأ السرد من نقطة بدابة تنحو طرديا إلى 
نقطة نباية . معلومة موفونة بافتراب كبير الجبارنة من ا موت ٠‏ فيسارع 
بالإيصاء إلي عائلته. , والرابط بين هذه الخطوط سوف يككون فى الغالب 
رابطا دلالياً ورمزيا ؛ يفوم عل فكرة المفارقة السابقة . وتتصب 
الخطوط المتوازية فى علافة جبرية شكلها كالآق :- 

اونب 

الود 

ه هار 

فالفصة نيدأ ما يشبه التيمة الأصلية الى تتردد فى أرجاء السرد , 

بالتفاصبل والحرئيات نفسها . وهى تأخخذ شكل الوصية الصادرة من 
كبير العائلة ؛ وهو على فراش الموت . وموضوع الوصية فى كل المراث 
هو اقتناء حيوان مستأنس فى الغالب . وهذا الحيوان الموصى باقتنائه 
ينغي بالطبع - من موص إلى آخخر . فقد كان فى البداية جملا ٠‏ ثم 
صار بغلا , ثم حلوفا 0 وفبل هذا وذاك ؛ كان حمارا . 


٠‏ اختلج صوت الجبارنة حزناً . أشار إليهم جابر الكبير المسجى 
رامشأ أن يجلسوا . همس واحد باكيا : أرصنا يا أبانا . فظل ججابر 
الكبير معنا وصامتاً . وأسرع واحد فجمع أعوادا فى حزمة واحدة 
ليذكرهم بأن الانحاد قوة . فظل جابر الكبير معنا وصامتا . دج 
صوت آل جابر بترنيمة عن وزير بدأ حيائه فى جب ؛ فظل جابر الكبير 
بمعنا وصامتا . . رئل ذو صوت صادح حكاية المبتل فى جسده بالقفروح 
فحملته زوجته إلى الاصفاع بحثا عن علاج ؛ فظل جابر الكبير معنا 
وصابثاً . تقلب وجه الجحبارئة فى الأركان والسقف والفراش , ثم فى 


رجه جابر الكبير المشع نوراً ا أوصنا يا أبانا ٠‏ وقبل أن يتعلق رمش" 


عين جابر الكبير همس فى قوة . . أوصيكم باقتناء جمل» . 


ونظل الخطوط المتوازية غير ملتفية شكلاً ٠‏ اللهم إلا فى الدلالة 
والرمز , حيث يؤدى الخط الأرل حنم) إلى الالتقاء بالخطوط التالية ٠‏ 
وبخاصة الأول والأخبر مها . وعل غبر العادة يكتمل الحدث دلاليا 
ورمزياً علد ذلك الخيط السرى الرفيع الذى يربط البدء بالخثام 
فيها9 , 

وتلعب البيثة المتمثلة فيه| يعرف بالبقع اللونية أو الضرئية ؛ الفائمة 
عل الإسبار المتوثر المستفر . والممتد عبر لحظة آنبة خاطفة . دورا فى 
جمرعة مسئجات . فالحدث فى بعض قصصه مثل «موقعة الحمل؛ ٠‏ 
ر «عملية خطف أميرة: ٠‏ لا ينمو فى شكل دائرة أو خطرط ٠‏ سواء 
أكانت مشتبكة أو مئوازية . وإئما ينبع الحدث ويلمو فيها يشبه حظة 
متمحورة حول بؤرة , ولكنبها لا تمرج أبدا عن هذه البؤرة . ويكون 
نموها أشبه شىء بانتشار الضوء أو اللون . تقل درجة إمباره كلم ابتعدنا 
عن مصدره ٠‏ ولكنه برغم ذلك لا بجملر من وصاءة ' 

ففى «موقعة الجمل» يلقى إلينا مستجاب بشخص ما يسمى 


بلية الليداثة 


الجمل . مطلوب لدى الجماعة حياً أوميتا . لماذا ؟ . لا نجيب الفصة 
على ذلك . ثم بصور لنا بعد ذلك كيف احتشد أهالى القربة رجالاً 
ونساءً من أجل الحصول عل هذا الجمل بعد أن أخبرهم ممهول 
بوصوله . «أخخرج يا جمل؛ , دافنح يا جملء ؛ «اتهد البيث على 
الحمل؟ . فيفتح الجمل المتحصن وراءنا نافذة منزله ؛ ويعرض عليهم 
الخروج شريطة الحفاظ عل زوجه وأطفاله . وينفتح الباب فعلا ويخرج 
الاطفال . فتتلقفهم الأيدى بالتمزيق . ثم تمزق الزوجة . ثم يشمدد 
الطوفان البشرى الحار مقتحما المتزل على عالم الجمل , ويمزقوله , 
ونستمر الأيدى «تمزق وتمرق» . وتنتهى القصة . ويمكن التعبير جبريا 
عن بنيئها فى الشكل التالى : 

| بوصفها المحور أو البؤرة , ثم ١‏ , ؟! , 56# | , ذلك أن أى 
تنام فى الأحداث بمثل ١‏ "1 , "اء ولكنبا حميعا ترئد إلى البؤرة » إلى 
مالا حباية192) , 

وتسير قصة «عملية خطف أميرة فى الدرب نفسه . فالقصة تقدم 
إلينا مجموعة من الصبية الذين ينتمون إلى فربة ديروط الشريف . ومن 
خلال بؤرة أصلية هى كيف يمضى هؤلاء الاطفال وقتهم . يبدأ ثئامى 
الأحداث , فيطرحون مجموعة من البدائل ؛ التى تبدو كأنها نداعيات 
مر عفو الخاطر , حتى يستفروا أخيراً عل خطف طفلة من القسرية 
تسمى «أميرة بنت عبد . , وذلك بعد أن يستعرضوا كل الوسائل 
الممكئة لمشاكسة هذه (الأميرة» الم يبدأ التخطبط الإجرائى والتنفيذ 
لعملية الخطف , تلك التى تتخللها مجموعة من المشاكسات الصبيانية 
لعدد من الئاس الذين يمرون بم . بلا هدف أو قصد . وتلنهى القصة 
عند هذه النقطة ٠‏ بلا زيادة أو نقصان , ودون أن تثرك فينا انطباعا 
ببئر فى الحدث أر قطع فى السياق . 


تخطف أمير: بنت عبد 1 . 

لأ . نضرب عمك عبد التواب 
نسرق نعجة الهاجة قر يحة 

نضرب الحاج زاهر 

نحط داتورة لعبد الرحيم الشمئدى 
موت الشيخ سيد مبروك 

جيب راس هدهد وتحمصه وندسه فى فرشتها 
لأ. نعمل فا عمل . 

تروح عند الغوازى ‏ مفيش فلوس 
تسر قصب الحياج محمد أبو حسلين 
نخطف أميرة بلت عبد 

تخليها ماشية ونشلح هدومها . 

تضرب أبوها لى الدكان 

لخطف أميرة بنت عبده , . إلخ 9" , 


| -" 
ومن خلال لغة تصويرية . شديدة الالتصاق بواقع ديروط الشريف 
والقربة: الحقيقى . مترعة إلى درجة مثيرة للدهشة بالتراث الشعبى 
الثرى . المتدفل دوماً . نجح مستجاب فى تمسيد تلك البلية الجنونية 
الحديثة لمجمرعة قصصه , مكملا عن طريقها أوجه النقص التى فد 
لخدا 


ينا أنس الوجود 


تعترى الشكل أحياناً ٠‏ ومعتمدا على إيماءات تلك اللغة دلالياً ٠‏ فى 
صنع ذلك التناغم الدفيق , بين الشكل, والمضمود . بحيث أصبحث 
تلك الدغة باحثرائها على بضع خصائص أسلوبية , بثابة شاهد على 
كثابة مستجاب الخصصية ويرجع ذلك إلى أن الكانب ‏ بداية ب قد 
نجح ل أن بتكى ٠‏ على واحدة من أعظم خصائص اللغة العربية وه 
فدرتها التصويرية المذهلة . دوئما لحوه إلى المجاز أو البلاغة , معتمدا 
على جدلية اللفظة /الصورة ؛ والقدرة على خلق الفعل وتحريكه فى أن 
واحد . وهنا جاءت تقريرية شفافة ننم عما تمتها دون جهد كبير. 
منتربة ثما يسميه اللغويون المحدثون الغة الصفره غير الانفعالية . 
ولذا فقد نجحث اللغة لديه فى صنع مسافة كافية بيه وبون مادة 
الفص . نمشيا مع بنية القص لدى الكانب . واعتمادها بشكل كبير 
عل أسلوب الراوى . 
حا ؟ 

لفد نجحت لغة مستجاب ٠‏ التى لعبت دور البطل فى مجموعته , 
ل أن تقوم بعساء الرواية بدلا من الشخرص فى معظم القصص , 

حيث استطاع الكانب ٠‏ وهو يراكم الفعل الماضى وكان, ؛ الذى 

استخدم ببراعة فصوى ٠‏ فى أن يجعل ثمر السرد فى المجمرعة طبيعياً . 
فلم تشعر معه ببعاء الإيفساع . وذلك بعد أن أوشك السراوى عل 
النرارئى وراء هذه البنية اللغوية الكثيفة ولقفد كانت الحمل التى 
استخديت الفعل دكان» م 7 
الإأحساس بالمسرعية والإجار , و.. كالت أفكارها عصرية 
رراضخة ٠‏ كان المين رائعا وكان الطريق الذي يخترق الصعيد لا ببعد 
م . وكانت لمريانا رغبة فى أن نحضر 
أختها . . وكان الظلام منطقياً ومريحا ولكاا, 

ووكان الشاى قد فار فوق الوابور ؛ وانسال على جوانب 
البراد . . . ؛ وكان الجاكى كى المعشوق متحفزأ لوصل ما انفطع ٠‏ وكان 
الاثئان لمكلفان بقتل السيدة وح ) جالسين صامتين ؛ وكانث امرأة فى 
الراديو فد شحنت صوتا . . وكان صاحب الدكان قد وضع ساعة 
فوق أذنه ليتأكد من دورابا . . وكانت المجموعة فد اشمأنطت من 
صوت الثنى عندما ادى عل الثالث . , , ,239 , 


لل حو 

ومثلما نجحت اللغة فى القيام بدور الراوى ؛ عمتزلة الشخوص 
والحوار والسرد العادى . نجحت فى أن وتدهمنا بين الحين والآخر 
بجملة أو جمل متنائرة فى ثنايا المجموعة تعبر عن معنى النقصان فى 
الحدث الذى لم يتم . . ٠‏ عند انحناءة الطريق قابلت امرأة نكاد نصل 
إلى سن اليأس » . . « انقضى الليل ولا نصل إلى قرار » ٠,‏ . « ويينما 
نحن مشدودرن بكل حواسن للقاص » دامنا عجوز تطلب شابا أو 
سكراً . الخ . وكذلك نجحت نلك اللغة فى أن تفيم تناغماً 
ليق بين اين الميكية للجمرهة ؛ القائمة فى معظمها عل حددث 
ناقفص , وعناوين تلك الفقصص ٠‏ مثل «هولاكوه ‏ بوصفه كسراً فى 
سياق الحضارة الإنسانية المتد فقة ٠‏ ومثل «ححافة العبارة و دعاريا انضى) 
و «امرأة» ولقد لعب التنكير فى بعض هذه العناوين دو :أ بارزا بحيث 
أضحى نوعاً من التوحد والالتفاف حول البلية نفسها , 

ولقد نجح الكائب كذلك فى إكمال النقص الذى كان يعشرى 
ول 


الشكل ‏ أحباناً ‏ عن طريق الربط ‏ باللغة ‏ بين الدوائر المفككة 
والخطوط المتوازية . وذلك حين أخذ ينتقى المتقابلات والجمل 
القصيرة النى أخذت شكل موتيفات متكررة . ويبنها فى ثنايا 
القخصص , 

ففى قصة «الفرسان يعشفون العطوره نجح الكاتب فى ربط الدوائر 
المتباعدة عن طريق تكرار تلك الموئيفة , النى بدأها بذلك المفطع 
المثير ه رابطا بين المتقابلات ربطأً لافنأ , ثم كرر بعضاً من جمل هذا 
المقطم داخل السرد 3 واصلا بذلك ل دبدئى شديد .6 بين خبوط 
الدوائر المتباعدة , دلالياً وبنيوياً . . . ه ارتعش دالا بأهة تناد 
العصافير فى أثون الثار . وبث الحزن يساراً وأهال الثراب فوق جدث 
الاطفال . ضجت المدن من الضحك والثرانيم والبلاهة والمسرة . 
فالت امرأة نحب الكلاب وتقتنى الثعالب : إياكم وهذا الوجه الأسود 
الفج ٠‏ فإنه يورث العقم وينشر السفاح , 


وأيا ما كان الرمز الذى بمكن أن يستخلص من هذه القصة نإن 
الذى لا شك فيه أن بلية المتقابلات اللغوية . الصادرة من ارتعاشس 
الغبار , وسقرط العصافير لى النار . 0 ثم ووب الزن ٠‏ وحثك 
الأطفال . ٠‏ لى مقابل ضجيج المدن ال والترائيم والبلاهة 
والمسرة . ثم فى تلك 2 ذات الفعالية الخاصة فى القصة 
باكملها , ٠٠‏ قالت امرأة تحب الكلاب . وتفتني الثعالب ؛ . مع ما 
فى ذلك من تصاد فوضوى فى سياق الدلالة . تكمله وصيتها الفوضوية 
كذلك : «إياكم وهذا الوجه الاسود الفج س نإنه يورث العقم , 
وبنشر السفاح . و ٠‏ كل هذا بعد دليلاً بليغاً على دور اللغة هنا . 


ولقد كانت مثل هذه المتقابلات النى تكررت فى شكل موئيفة فيها 
بعد بين سطور القصة هى بداية الخيط الواصل بن الدوائر المتباعدة 
فلقد ظلت تطالعنا حتى نباية الفصة . « ظلت المرأة النى تحب الكلاب 
وتقتنى الثعالب تعالج المواعظ بالملائكة . , . ؛ . ولا يخفى عليدا نأثير 
الفعل (ظل) مع أدأة التعريف (ال) التى للعهد كما يقول النحويون . 
والنى أدحلت عل لفظ المرأة لكى تستدل على ذلك الرابط اللغوى بين 
دوائثر القصة . 

وهذه الظاهرة نفسها يمكن أن تطالعنا فى قصة «كوبرى البغيل» , 
يقول مستنجاب : ١‏ فقبل أن بحصل عل وسام الشجاعة بأيام طمنه 
لص لم يكن يتعقبه . وقبض على قاتل ما كان يقصده , ومعظم القرى 
ترتكب الحريمة وتقدم لصديقنا هذا الشماى والحثة والقائل 
والحكمة . . . وذاث مرة أكرمت إحدى القرى صديقنا ضابط المباحث 

فاستجلبته أولاً لم قدمت له الحناية والقائل , وأخفت الجلة 
والحكمة . وثلاثة من عساكره . والشاى ؛ فاضطر إلى أن يطلق النار 
عل كلب عاق التحفيق . والمسائل كلها نتسلسل وننساب ونتلوى 
وتنقاطع , تنفرش وفلم| تتجمع . . »؛ . 

أما فى قصة و عارياً مضى ‏ فقد صنعت جمنة مثل «توقف» ف 
الحنشٍ ٠‏ وظل النخيل سامقاً عفريتاً واستمم ر الحشد . حائطا بدنا 
صامتا . نوعاً ممائلا من الفرضى والإرباك . ذلك بأن تفابر الفمل 
«توقف» مم الفعلين ظل , واستصر . ثم استبدال عاد الجنش 
المخيف . بعالم العفاريت السامقة . والحوائط السدلية الأدمية 
الصامئة . فد ألقى شيئاً كثيراً من الظلال المثيرة كذلك . 


وفى قصة «الجبارنة) تنجح اللغة فى لق رابط دلالى ذى بعد رمزى 
واضح ٠‏ بين المخطوط المنوازية التى شكلت بئية القصة . فقد لعبث 
وصية جابر الكبير بتكريرها . وقابليتها غير المحدودة لهذا التكرير ؛ 
بالإضافة إلى بعض الحمل التى أصبحث مثل اللازمة » الى نستخدم 
بحرية تامة فى الوصية ذاتهاء فى التمهيد لذلك التغبر والتحول 
المرجوٍ . ولفد لفت الجمل المستمدة من العهد القديم ؛ النى تستند 
أساساً إلى التقديم والتأخير البلاغى , ظلالا تمائلة على القابلية لتكرير 
الوصية . «الرب أخذ . والرب يعطى ٠‏ فمئل أصبح لذوات الأربع 
أربع ونججع اجبارنة بمب الحمير , . . الرب أخذ . رالرب يعطى 5 
جمل , . شكرا للرب أولا ثم حابر الراحل بعده . . . وخعلال سلوات 
فليلة امتزجث الحبارنة بالجمال ؛ وامتزجث الحمال بالجبارنة . . 
حنى ان أجساد الحبارئة اسنطالت ورقاسم علت ... وغلات 
عيونهم . وقصرث أذائهم , ثم لم ثلبث مشافرهم أن انشقت وأقد امهم 
أن تفلطحت . . نجع طاهر ابن طاهر من أصلاب أطهار . كيف 
فات عليه أمر اليغال ؟ 00 الرب أذ والرب يعطى م رفبل أن 
نتفاعل العفول مع الذكريات الأليمة ظهر البغل . وديعا أطل وهادئا 
نمرك . وكأنه قادم من منازل القمر 2 الرب أخد والرب يعطى .اما 
سمعنا ابد أن حملا صعد جبلا , . . واندفعت طهارة البغل إلى 
السلوك والكلام . . فالكمشت حناجرهم وتضخمت أكثانهم ؛ 
واستطالت مناخيرهم 3 رسمنت كواهلهم ومؤخراتهم 00 

كذلك نقد كان تخير الحيوان الموصى بافتنائه . بمشل خط ناميا 
للأحداث ؛ جعل من السهل ربط البداية بالناية وفنجم الحبارئة كان 
يستخدم الحميره . والاستخدام هناك لا يشير إلى الوظيفة بقدر ما يشير 
إلى تحرل دلالى عمينى ؛ حيث يتوحد النجع فى العادة ‏ مع الجيوان 
المقتنى شكلا وموضوعا . 

وهكذا كان النجع يستخدم الجمير . لم أوصوه باستخدام 
الجمال ؛ ثم البغال . وفى كل هذا نستمر التحولات «والتفمصات» 
النى تكسر الحواجز «المفتعلة» بين عالمى الإنسان والحيوان المفتنى » 
حنى نصل فى النباية إلى الرصية بافتناء حلوف . ولم يكن التحول فى 
هذه المرة مذهلاً أ مفاجثاً . فقد كان الحبارئة حبرا وانتهوا بأن 
أصبحوا خنازير . ومازال باب التبحولات مفتوحاً مادام هناك جابر كبير 
يمكن أن يوصى قبل وفائه 6 ومهما كان رمز تلك القصة ؛ فإِنَ الذى لا 
يخفى هودور اللغة فى إكمال نقص البنية . 


#«- 8-1 
وتلعب «واو العطف؛ برصفها واحدة من المخصائص الاسلربية 
المميزة لمستجاب ؛ دور لافتاً بحيث يكاد يصبح الظاهرة الدامغة فى 
الدلالة عليه فى هذه المجموعة . وإذا كان معنى العطف بلاغيا لا 
بتحقق ‏ ف الغالب ‏ إلا بذلك التوحد والتناغم الذى بجمع بين 
المعطوف والمعطوف علبه . فإن تأمل استتخدام وار النطف لدى 
مستجاب يكشف عن تدهير اخيتيارى مذهل للفة القياسية المتعارف 
عليها . ذلك أن واو العطف لديه تجمع نسقاً من السياقات والافكار . 
التى يمتئع الجمع بينها ؛ لا من حيث الزمان ولا المكان إلا فى حالات 
الحنون واهذيان ؛ أو الحلم . واللافت فى هلا كله أن هذا الك 
المتراكم لهذه السيافات الندميرية لا يتم عن طريق التداعى لغويا ؛ و 
دلاليا . محدثا ما يشبه الفوضى المقصودة فى نس السرد ؛ ومتمثلة فى 


بنية الحدالة 


فوضى احمل الإنشائية والخبرية ٠‏ والاسمية مع الفعلية » المفرد مع 
المركب ؛ الزمات والمكان والإنسان واحُيوان » والأرضص والسماء 3 
والمعلوم والمجهول والمطلق والمحدد , إلى غير ذلك , 


عل أن تلك الفوضى لا تمثل عائقاً فوضوبا ثمائلاً لدمو الاحداث » 
يحول بينبا وبين الانسياب . وإلما راح الكاتب فى سراعة ‏ يوظفها 
للتنامى بالاحداث ؛ بشكل مكثف ومضغوط حتى النهاية ٠‏ فإذا أضفنا 
إلى ذلك أن الكائب كان يفاجىء الفارىه ‏ أحياناً ‏ بتلاعب متعمد 
فى علامات الترقيم التى تربك المتلقى وتوقعه فى حيرة , مكثفاً بذلك 
الإحساس بثلك الفوضى «الواوية؛ 2٠‏ مشل الفصلة والفصلة 
المنفوطة . وعلاماث الاستفهام ؛ والتعجب ؛ لعرفنا إلى أى مدى 
خطا مستجاب بتكنيك الفص ولغته خطوات جديدة تحسب له . ولقد 
أحدث ذلك الإرباك اللغرى ‏ بالطبع ‏ أثره فى وسيلة الفص ٠‏ فلم 
بكن من الممكن ل هلء الحال أن يفوم راو واحد ‏ ملتصق بمادله 
الخصصية ‏ متابعة كل هذه (التجمعات» المذهلة عن طربق الواو ٠‏ 
عل نحو جعل الراوى لديه يمل موضعا متعاليا ‏ مكانيا وزمانيا 
يتبح له الرؤية الشاملة ؛ دون التصاق الفعالى مها . مثلما جعل الأمر 
مرج عن دائرة الفص إلى شىء هو أفرب إلى فاتنازيا الحلم / المنون 
وهذيانه » أو بانوراما الأشياء المحالة المفزعة . 


يقول مستجاب فى «عباد الشمس» : وكان ذلك فى الحقيقة ‏ يكاد 
يفجن انزعاجاً , كلما راعنى أن الله أولى اهتمامه الجليل للإبل 
والنخبل والأعناب والولدان والاغنام ولوط والحوريات والحكام 
والكلاب والنجوم والإفك والنحل واليمن والدمل والسمك والنساء 
والبقرة والذئاب والكيف والنار والتبرج والثعابين والسموم والفتلة 
والأنبياء وابن السبيل واللصوص وذى القرنين والتين واللبن والزيتون 
والعنكبوث والعدل . مهملا ومن عمد عباد الشمس 920 , 

ويفول فى «كوبرى البغيل؛ : دعلينا الآن أن نتوخى الحذر فى 
المسألة فلم بعد يبمنا أن نحب الضابط أو نكرهه أو نراعى مشاهد 
القبور النى تبشمت . . وكل لحظة تسحب خلفها الئاس من الفرى 
والهياكل من بطن الترعة والصراخ من الأفواه والافتراحات من الذبن 
يعلمون , وتقدمت امرأة إلى الضابط طالبة منه أن يأمر بالبحث ها عن 
ابنئها وزوح أختها . وتقدم طاعن فى السن طالباً البحث عن أطفاله 
الخمسة ؛ وففز الناس من البر إلى المياه ؛ واخختلطت الجماهير برجال 
الشرطة بحفول القمح بمشاهد القبرر ؛ واعتدى شرطى عل امرأة 
لاعئة وطعن صبى رجلا تحث إبطه بمطواة دون سبب معلن وسحب 
رجل امرأة من سافها فاصدا أن يلقيها فى الماء ؛ وعابث شاب فتأة من 
الخلف فصرخثت » وظهر وسط الئاس باعة الطعمية وممهزو الشاى 
والمعسل , وحاول الضابط أن يمع رجاله لبحافظوا عل المنشر غير أن 
أحدا لم يسمعه!"") . 

ويقرل فى وحافة البارة : ( ... وانهه ثلاثة أو أربعة أطفال إلى 
بائعة الماز فى آخر الشارعممسكين فى أبديهم زجاجات وبيضا أو أكواز 
ذرة . وأغلقت زوجة أصيل شوال الملح طالبة من أحد العابرين أن 
ينفله . . ودار عل حافظ حول بيت عبد المععلى دورتين رانيا للمدعل 
فى تلعلب ؛ . . , وأغلق الشبخ مرسى مصحفه ومسح بكفه عل وجه 
ابن عدرى ... ؛ وجدبت م محمد عقدة حطب من شعلف البيت 
ووضعتها أمام الكانون . . . ووقفت صبية عل عتبة بيت الشيخ محمود 

إما 


يناه أنس الوجود 


على شنارى طالبة قطعة حيرة . . واستمر قصاص شعر محمد منيمكاً 
فى عمله وسط الميدان ونادى الشيخ إبراهيم عل الشيخ غزالى طالباً منه 
النزول للذهاب معا إلى مجلس صلح , . ووضع ضبع أب سانى فص 
الأفيون أسفل لسانه وهرع إلى المفهى لبحتسى فلجان بن سادة . وظل 
صلاح إبراهيم واقفا أمام منزله ٠‏ ووقفت بديعة أم صابر باكية منتحبة 
بين بدى الشيخ غالب شاكية ابنها الوحيد ١‏ ونحرك عبد اللاه من عتبة 
البيت وصعد السلم للرواق ... ٠‏ ووففت شفيفة على السطح [تنشر 
الملابس دون اهتمام بإقبال الليل 0 
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ومثلما قدف إلينا مستجاب بذلك البئاء اللغرى عن طريق الواو , 
ما أحدث نوعا من الفوضى والئد امل بين أنساق لغوية ودلالية ينبغى 
أن تظل منفصلة فى استقلال عن بعضها . 

و أحمد خيس بنفسه ‏ هو الذى استقبلنى . حدثنى قليلاً عن سعد 
زغلول والمنفلوطى وأحمد شوقى والمتنبى وكافور ما الذي حدث بين 
أمى وتاجر زبل الحمام ا كنت أغل ررفضت أن أعقل ما بهدث ٠‏ 
فاومئه فعاد إلى ضر بككل مرارة اليأس . تمركت اعضائى لتتحرك 
ذراعاى ولتخبطان بقسوة فوق رأسه . . 0" ؟ «المدرسة عندهم 
وسبكون بها مدرسون ونظار ومفتشون ثم إيجار شهرى محترم وأعطون 
نوكيلا للتصرلف9,2') , 

إن المتأمل فى بنية اللغة فى مجموعة مستجاب سوف يلاحظ عل 
الفور أنها لم تخضع لشىء من فوانين اللغة المنعارف عليها . ولكنها 
خضعت للقانون الداخل للنص الذى ينسم بكثير من خخصائص البلية 
القصصية الحئونية فى الأدب المعاصر . ذلك المفضرع الذى نثلاشى 
فبه النخوم بين العبارات واللحمل والتراكيب . وتهار الجدران سين 
الصيغ ٠‏ جم الهذيان على الكلام العقل , والعكس ., والسرد عل 
الجوار والخوار عل السرد . والجوار على المرض , والعرضض عل 
الحوار ٠‏ واللغة الذائية عل اللغة الموضوعية ٠‏ واللغة الوصفية عل 
اللغة المعيارية ويتصارع الوصف والسرد فى حلبتها ٠‏ بما يمكن معه 
القول بأنها افضل تعبير عن لغة اللاوعى الجديدة والمجنونة ؛ كبعد 
نفسى أساسى وواقعى لا ينبغى تغيبه بوصفه المرأة الحقيقية لوجود 
الإنسان . العاكسة لنوع الحياة التى يحياها فى هذا الوجودا؟") . 


؟ -؟ 

ولفد أسفرت هذه البنية ‏ شكلاً ومضموناً ‏ عن مجموعة من 
الظواهر , ربما لا نجد ها نظيراً عند غبره ٠‏ بوصفها ظواهر غير مألوفة 
من الناحية الدلالية عل الافل . 

(أ) فقد أناحث للكائب أن يجعل من المعتقدات والممارسسات 
الشعبية والطقوس المحفورة داخل أعمق أعماق النفس البشرية , 
نسيجا مضفورا بجدارة مع نسج مجموعته ؛ غير مقحم أر مفتعل . 
وبحيث تصبح أى عحاولة لتعديل ذلك النسيج أو التدخل فيه بالحذف 
أو الاختصار . عاملا هادم لاصالة العمل بأكمله . فالأمر فى هذه 
البنية ينجاوز بكثير مجرد فكرة الارتداد إلى الواقع أو الالتصاق بالارض 
الام2'*0 . وغير ذلك وذلك أن كوبرى البغيل يا مؤ منين ‏ مسكون 
بقم تحت إبطيه مئذ أبد الأبدين ثلائة شياطين وعبدة سوداء وفرد , 

م 


وروى من نثق فيهم أنهم رأوا بعيونهم الشباطين والعبدة والقرد 
يخرجون من نحث الكوبرى ., ويلعبون الحجلة رسط سطحه . ويقال 
إن الشباطين ‏ بسم الله الرحمن الرحيم ‏ يمارسون العاباً خرى محزية 
مع الفرد أو العبدة السوداء . . 676" دوفال رجل كسب رهانا بعبوره 
الكوبرى فى منتصف الليل مرئين . إلهى يطلع هم أبودرقة . . وما هو 
أبو درفة يا شيخ إسماعيل . أسو درقة هو الحنش ذو الجرمرة النى 
تضوى فى صدره عند الاحساس بالخطر . وائتحى الرجل جانبا بثلاثة 
من الصبية فليل التجارب . وبدا بجاهد ليشرح لعقلهم الضي كل ما 
يعرفه عن أبى درقة . وهمست امرأة ذاث ذرية بأن الفطاس ‏ مؤ كد 
سيفقد القدرة على الانجاب , . . 0" ؛ ١‏ نخطف أميرة بنث عبد , 
تجيب راس هدهد ونحمصه وندسه فى فرشتها . لا تعمل لها 
عمل ل40ا, أصاببا الداء فظلت تجرى بميناً ويساراً 0 وتلج بيرث 
الفديسين ومشاهد المشايخ وانصار الله , مدق الخردل والحلبة 
والدمسيسة وحلف البر والخليخان . وتصنع فيه مزجا تشربه على ربق 
النوم . . . نقطع جريد النخيل وتصنع منه صلباناً وتنام تمتها فى الليالي 
المقمرة . . وغغاولات شافة . ثلك التى بذلرها كى بصلوا إلى سر 
النكبة وتعليل المصيبة . لجأوا إلى بعض ذوى الدراية والخوارق فى 
المناطئ المجاورة ؛ وذبحوا هم الخرفان والديوك الرومية ٠‏ وعانوا من 
بلع الأحجبة أو مضغها ؛ وعانوا من القفز فوق الحفر الدائرية المملوءة 
بالنار المعبق بالبخور وذيول الفثران وأرجل الزواحف . . . 90" , 


(ب) ثانيا إن هذه البنبة ‏ المعتمدة عل المسارفة الاسئفزازية 
العذوانية المحبطة ‏ قد أناحث لظاهرة الموث . بوصفه نقصانا إجبارياً 
يعئرى الأشياء فيؤدى بها إلى الاختفاء عن مسرح الاحداث ؛ ينبغى 
أن يحتل مكانته , لا كحدث جليل معنوياً فحسب وإنما بوصفه حدثاً 
يجب أن يترئب علبه تأثير ما ولو إلى مدى بسيط فى بنية الاحداث ‏ 
سواء بالهدم أو الإعاقة : أو تغيير بعض العلافات الداخلية فى 
القصة . وما إلى ذلك . ولكن الذى يحدث لدى مستجاب هو عكس 
ذلك تماماً . فقد كان حدث الموث لدبه يمر دون أدنى تأثير لا من حيث 
الشكل ؛ ولا المضمون . فمن حيث الشكل كانث البنية فى معظم 
الأحيان نحمل عناصر عدم الاكتمال منذ البداية ؛ بحيث سمحت 
لعبور حادث الموت دوثما '.دمير جديد 0 أو تغيير فى هله البنية . ومن 
ناحبة المعنى كان الاسئخاءام المتفجر للغة . وفوضى ترظيف مقولات 
النحو, والتركيبات الدلالية , بيسمح هو الآخرء بعبور حدث 
الموث . ذلك العبور الدى يأ غالبا فى شكل جملة اعتراضية شير 
بوضوح إلى التعمد والقصد فى تمرير هذا الحدث دوعا توقفب عنده ؛ 
لت وفى خخلال شهر واحد كانت البقعة الموحلة فد ردمت وارتفع 
البناء , ما يساوى المر , ثم نوقف البناء بسبب حادث عادى . فقد 
ذهبت عمنى لتوفظ جدى فوجدته قد أسلم الروح .. 2 ؛ ٠‏ . 
نبل الشنا الماى .. وسقط أخى حيث ماث ودفن فى إبسريل 
6" ؛١‏ ... واخواتك البناث ؟ . . الكبرى نزوجت ثم 
مانت وهى تلد . الثانية فى المنزل لم تتروج بعد . .. :00 1 , 
وبدأنا نذكر بالخير محمود ابن عمتئا دولت والذى كان يتمتع بذكاء 
متوقد ونشاط مذهل غبر أن كلبة سعرالة بشته فأودت بحياته . 
أصابنا الحزن فترة فقام سيد أبو محمود وقلد أبا أحدنا وهو ينبسر 


ابنه ... . واقترح عبد الكريم زكى (الذى غرف بعد ذلك فى سرعة 
المرج) 5 اريفيل : 
٠‏ ... ولم أجد صالح ياسين فى البيث الت أمه التى مانت بعد ذلك 
بأيام . إنه ذهب إلى السوق لبمارس اهتماماتهفى التحدث إلى نساء 
القرية حيث بهد مئعة فصوى فى ذلك ؛ وقد مات صالح ياسين بعد 
ذلك بأيام و5" , 

رج) وصلى العكس من الموت جاه حدث التجرد من الثياب 
«العرى: بوصفه نقصانا ظاهريا اخختباريا لما هو مألوف ومتعارف عليه 0 
مرادفاً ‏ طبقاً لمفهوم المفارقة ‏ للحظة الكشف المعنوى , أو تمهيدا 
للتحولات الدلالية ذات التأثبر المهم فى إيفاع البنية . ففى قصة «كلب 
السنط؛ ارتبطت لحظة الكشف ف المعنى بتلك اللحظة التى برد فيها 
كل من الراوى والسيدة التى فاسمته الحكاية من الملابس 0 حيث أسفر 
هذا الكشف عن حول عميق فى بئية الحكاية . . . ١‏ ذراعاها جميلتان 
وبداها رائعتان » خلعث ملابسها وابتسمث لتشجعنى ؛ خلعثك 
فائلتى ونظرت إليها لابدا المسألة . فابتعدت عنى فى دلال , هل ذهيت 
إلى مصر- لم أذهب - لاذا مات أبوك ‏ لا أعرف ‏ كيف . فلم 
أعرف الحواب . طيب لاذا تزوجت أمك ؟ ٠.‏ . ووقفت المرأة لتتناول 
شيئاً من رف علوى فاتضح لى أنها جميلة وجميلة جداً . ٠‏ وقفت 
واحتضنتها فتدللت وفبلتبى بدأت تسأل من جديد فأغلفت فمها بكفى 
وأنا احبوبا . . . ضغطت عليها بكل فسوة وحنان . . بدأت نتملص 
منى ؛ ازددث علي ضغطأ . أمك تزوجت الرجل الذى كانت تعرفه 
قبل ابيك . أبوك حرق وهو يسرق من مزرعة أحد البنامى , أخنك 
مانث وهى تلد قرداً . . ازددث عليها ضغطاً . شمرها ثلاشى . 
وصوتها تغير وثما لما شارب ... فسربتها بعلف . . . ذعرت 


الهموامش '؛ 


3 تعتمد هذه الدراسة على مجمرعة وديروط الشريف؛ القصصية لمحمد مستجاب 
نشر مكثبة مدبول , القاهرة بدون تاريخ . وعموماً فإن معسظم قصصها 
منشورة فى السبعينيات والثمانينيات فى مراضم ممتلفة ٠‏ ونفس المجموعة ضم 
روابته دالتاريخ السرى لنعمان عبد الحافظ؛ فى كتاب واحيد . وهى شريمة دالة 
عل أدبه , 

(؟) مجلة عالم الفكر ‏ المجلد الشامن عشر , العدد الأول بونبر 1441 - من 
مقالة : ومساهمة فى بريطيقا البنية الروائية الجنونية) ‏ لمحمد إسويرتي ١‏ صن 
4 وما بعدها . 

(") مجملة فصول المجلد الثاني العدد الثانىن 1487 : من مقالة لسيزا قاسم 
بعئوان «المفارقة فى القص العربى المعاصر؛ ص ١44‏ , رما بعدها . والظر 
كذلك كتاب : ثبيلة إبراهيم ٠‏ تنصصنا الشعبى . من الر ومانسية إلى 
الوافعية . دار العودة ببروث ١917‏ مواضع ممتلفة 

(1) عام الفكر نفسه ص 44 , 


بنبة الحيداثة 


المرأة ... ووتنفيت سرداء مليئة بشمر خشن حنى 
حوافرها . . . 51 , 

وف قصة وذهاب فقط؛» ترشط لحظة التجرد من الملابس بلحظة 
الكشف التى يتوفقف عليها مصبر الراوى ؛ حيث يعثر الدليل (إبراهيم 
شهاب) , وهوعار عل نجع تجار زبل الحمام ٠‏ فيحمل الراوى عاريا 
كذلك ؛ طالبا من التجار أن يدلوه عل ذلك التاجر الذى سب والدة 
الرارى ١‏ لم بطرحه أرضا وهو بوشك أن يقتئله : 


و ,. . لكن الملعون عاد إلى جسدى فاحتضنه وألقانى على الأرض 
فى الجدول الأسن , لني فوق كنفه وظل بخترف ب المزروعات .. 
كنت عاجزا صامتا حزينا ٠‏ وكان شرسا غاضبا منوترا . . . نظر إلى 
الحيام . . . أشار إل أن أسير خلفه فعجزت , حملنى عارياً جئة 
حزيئا . . . حتى وصلنا إلى مضرب الخيام . . . :252 , 

ول قصة وعاريا مضى» يقول و وخلع الرجل الغريب سرواله 
لبصبح عاريا تماما . . . وامتدت أصابعه إلى عصاء فكسرها وألقاها 
بجوار ملابسه , وتحرك فى هدوه فارداً ذراعيه . وم يلبث أن توغل فى 
ظلمة المدخيل وصرخ انزل يا مجرم وحياة أبو الفاسم لنئزل سفت عليك 
أم هاشم انزل يا ملعون 5 انزل ‏ مدد يا رفاعى . . . وببطء شديد 
متوجس . . نزل وزحف عل الارض ذلك الالتفاتف المذهل 3 الأسود 
يتلوى قادماً من أعماق غوبطة . ودرقته السوداء كبرياء منتصبة . . . 
وظل الحنش يتهادى والرجل العارى يبوم ناحيته . . ثم نراجع الرجل 
ببطء وانتصب فوق العثبة . نظر للناس فى همس : شفتوه ؟ . 
وألفى نظرة صغيرة عل الحشد ثم ... . عاريا مضى 290 . 


(ه) مجلة إبدا ع العدد السادس ؛ الممنة الأولى يونير 1487 من مقالة لفدرى مالطى 
درجلاس بعنران «التاريخ السرى لنعمان عبد الحافظ» . حبث لاحظت 
الكاتبة الظاهرة نفسها عند تحلبلها للرواية , 

(5) سيزا قاسم المقالة السابقة ص ١ 114 ٠ ١11‏ وانظر كذلك مقالتى محمد 
بدرى رصبرى حافظ . فصول العدد السابق . ص #؟1 ؛ 19# , 

(/ا) رهذا مفهوم مغابر لما براه الدكئور زكى نجيب محمود لى كتابه دمع الشعراء 
الطبعة الثانية ص ١١‏ . والظر كذلك ؛ محمد بدوى , قصول , العدد 
السابق ‏ نفس الموضمع , 

(4) مد إسويرى . السابق ؛ ٠١١‏ , 

(4) قصة وعارياً مضى؛ ؛ المجمرعة ص 4١‏ , 

. قصة وحافة العباره المجموعة ص 8م‎ )٠١( 

, ١19 قصة دكلب السئط: ص‎ )١١( 

(19) قصة والفرسان يعشفون العطوره ؛ المجمرعة . ص 7٠‏ . 

(1) قصة «الجبائة) . المجمرعة . ص ٠١9‏ , 

, ١8 قصة (موقعة الجمل؛ .مس‎ )١)( 


ما 


يناء أنس الرجود 


(18) قصة «عملية خطف أميرة» . صن 4" , 


(11) قصة دهولاكر . ص ١"‏ . 
)١7(‏ قصة واعتقال) . ص 7# . 


(18) أحمد درويش . دراسة الأسلوب بين المعاصرة والثراث . دار الزهراء . 
الفاهرة ص "7" . 

(1) قصة وعيد الشمس»؛ , المجموعة . ص "5# , 

مني قصة «كويرى اللفيل» 1١‏ المجموعة ٠ض ٠. 1١‏ 


(1؟) قصة يحافة العبارى . حي 48 , 
(؟7) قصة رذهات فقط: . المجمورعة ءا ص 8اة , 


(59) قصة رهرلاكرة . ض 1٠١‏ . 


(151) مممد إسريرل ؛ ؛ السابزل . ض 4# , 
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(8؟) يسرى العزب , القصة والرواية المصرية في السبعيليات س سلسلة المواهب 
4 . القاهرة . ص ١لا‏ , 

(11) قصة «كوبرى البغيل» المجمرعة . ص ؟" , 

[ففة ا 

(18) نصة وعملية خطف أميرة» ٠‏ المجمرعة . ص 15 . 

(9؟) قصة «القربان؛ . المجموعة . ص 18 . 

(:*) قصة دهولاكر ؛ المجمرعة . ص ٠١‏ . 

(1") قصة ذكلب السنط؛ . صن ؟؟ , 

(7*) قصة دعملية خطف أميرة؛ . صن 1١‏ . 

(”) قصة دذهاب فقط؛ , المجمرعة . ص 45 , 

(14*) قصة دكلب السنط؛ , المجمرعة . ص 77 . 

(0") ثعة دذهاب تقط0 . المجموعة . ص 45 , 

(5") قصة وعارياً مضى» , المجموعة . ص 47 , 


انتحار الذات وانهيار القصة 
دراسة فى تجربة 
محمد ائاجد القصصيسة 


إاإلبلرهيمغف لكوم 


مقدمسة : حين بقرأ المرء الكتابات القصصية لمحمد الماجد قراءة عادبة لا تتاب رؤية فامضة حول طبيعة الشكل الذي يمرن ء. 
موضوعاته وأفكاره . ولكته ما إن يعاود قراءة هله الكتابات ببدف البحث والثامل حتى تنشأ صعوبة أساسية من طبيعة 
الشكل الفنى /القصصى الذى يسيطر على مجمل تلك الكتابات . ومئشاً هله الصعوبة أن محمد الماجد يكاد يكون القاص 
الوحيد فى تاريخ التجربة القصصية فى البحرين والخليج العرى , الذى جعل من الذات امباشرة - بكل ما هى عاهه من 
معاناة وتجلّد ‏ حورا دور حوله مجمل العناصر المكوئة للشكل القصصى . 
ورا شغلت بعض بدايات كتاب القصة القصيرة فى البحرين بالتعبر امباشر عن تلك الذات » كما شغلت بيذ! التعير 
التجارب المبكرة فى الأربعينيات والخمسينيات ؛ ولكن ما يفرق بين هذه الكتابات وكتابات الماجد أن الذاتية لاا تغشى 
بدايات د خلف أحمد خلف  »‏ مثلاً ‏ إلا بصورة خاطفة ووهلية . سرعان ما تتوارى شحشاهها وراء ارنياد الوائع 
ا موضوعى . أما التجارب المبكرة فى الأر بعيئيات والخمسيئيات لقد كائت نغمس المواقف والأحداث الميلودرامية الى 
تعتقد وافعيتها فى الحدود النى تستجيب ها ذات الكائب ؛ وعواطفه الشجية . ومن هنا بمكن لأى نافد قصير النظر أن يعد 
الكثبر من تلك التجارب واقعية ( بكل ما يعنيه هذا المصطلح من شروط واعتبارات ) ٠‏ 
ولى مقابل ذلك تتميز الذاث المباشرة فى كتابات محمد الماجد يحضورها الدرانى المسثمر . وبتلونبا وعدم انقطاع النظر 
إليها مهيا ثراكمت التنويعات الذهئية حوفا . ومهما استطالت الأحداث والمواقف ذات الإطار الوائعى /المادى الملموس 
لوق سطح احهياة العادية ١‏ ذهناك اصرار واضح من ا ماجد على أن يجعل من الشحئة الذائية صيغة قصصية ٠‏ وكأنه يعتقد 
أنه لا الشعر » ولا الخواطر الصريحة . ولا الإنشاء العالى النبرة » ولا غير ذلك من الأنواع ؛ يمكن ا أن نكون غنية 
بتك الشحنة الذائية , مكتئزة بطبيعتها الدرامية المكتملة , مثلما تكون عليها صباغاته القصصية . 
ورحبن نتساءل : لماذا تنشأ الصعوبة من خلال التلازم بين نداء الذاث المباشر ؛ والتشكيل القصصى ؟ ستجد الجواب فى 
صيفة المفارقة النى خلقتها ننا تجربة الماجد فى الحركة الأدبية , وهى رغبته الشديدة فى خل شكل قصصى مسمد” من 
حضور تجربته الفردبة : واستمرار الركون إلى نداءاعها المتكررة ؛ ذلك بأن ثلك المفارقة تدقع بنا إلى استشعار أكثر من 


احتمال أمام كل قصة : 
قد تكون قصة وفق بعض الشروط . . . ورا حققت إحدى قد تكون مشهداً درامياً حددأ غابة التحديد . 
الفصص شرطا لا تحفقه أخرى . بل ربما حفقت أكثر من شرط ٠.‏ فد نكون صيغة صحفية لموقف إنساق ٠‏ 
وهكذا . قد كون صيغة قصصية لا شروطها الخاصة . 
قد تكون صورة فنية حالة شعورية ما , قد تكون كتابة فصصية غير مكثملة ؛ كتابة تمثل نواة لتجارب 


16 


قواهية اعرف راك وسابة وتدرها : 

ومع كل اسثمال عر شله الاحتمال'ت, يمككن أن نأ بمسوغات كافية 
ذذ أقكا ضروأ 56 ؛ ون كلى واسحد منها بصليح أن يكون مدشعلاً لدراسة 
0 لك لاجمل ال ممم , 


3 
َّ 


انيب اذلل هذه الصسسريةرالمشعئلة البى يلاها تجربة أدبية كهذء ؟ 
بطبيدة الحان تددن لا نستطيم تذليلهسا بدرامسة كل الاحتسالات . 
تساي فعمديا الت . ولكمذا تستطيم تذليلي.! من خلال دراسسة 
رك عا 0 بد لفاءدد سم التدسة + أعى دراسة دود 
. ودما يكن لنا أن 
ال اي الذي : تسروم سليه هذه الدراسة : وكذا 
الأعداك ارت لس إلى تعايتيها , 


ا الأ“ترادى 1 اتفساي أ التعاشر, 5 الذات الباشرة 


كعدزية رلياع ا أ أ تومو 8 للع ل الشصمصىي, 


3 0 
للاذتي . بالشكد, السام لأكتيل . إإ, حد يمكن ممه القول 
أذ عب مها أنه اين - واتسعبى العيام فدعوه لا جرد إلا بذكرة 

اعد اتاج لانو ل قيار ينامأ قايل . 

عبرت هنا الافتراس بتحديد هدفين أساسيين , ها : 

أ 1 ال تدس البومرى ال ا المباشرة » والبامث 
لد ار أ لاوا ” إطادما ب أ الكل اأاجسل , 


ار ١‏ : سيط الساسرا 00 المدرن للشكل القصسى 


ا و السيئة الدرامية : 


وس ا دا بن كناد الممة الشف . : في الحمرين ل بسع 
اف 0 سمه 0 5 3 اتناي اء .اشرة والشكل الث مستي كلما 


مون ا ذلك : مويك امامل 


1 
طرا ١‏ ابش 0 


. وبقض الاللر عن هرجات الاذجاز إل 
دن تأنير سا وتشكبا. تها الفنية في جربا تاسسية لم 
يقدر نا أن تستتمد كل تعدسائصها الممكنة . فإن استمرار الماجد ف 
البأحة الدجربة ضرال شتجير 9 الأدبي 3 وإسسرارة مل أن بنترع شكلا 
قصعما لكا ل نار ازمته الرويسية ه وهزات النززع التي ؛ يستشيرها من 
أل رام 5 و سن سخ رون س أقول إن ذلك يعد فى تصورى مخادرة تسم 
بكشير من اللترأة ٠‏ لم يسبق لأى قام فى الببحرين أن أقدم عليها بمثل 
قا 00 2 اأتى كا , أ علبها اماد , 

وأد: أدرة"! أن :هذه التتجربة/ المغامرة :نلعت أشواط عمرها من أن 

بدأت النذر الواقعبة الهمارمة فى المركة الأدبية ( أواخمر الستينيسات, 
دددايا السددات:. ؛ فإلنا مم باذ" ١‏ شاك س سنستبتسر فيها مماولة لارئياد 
العامة ل وأ أسب مر العتتاب آنذاك وفيهي الماسد ) يقدر بأها , 

55-07 7 اذ شخلةا ونوئراً إبداضاً غير عادى , أو كانث 
أتباسا بسر قار قر ل بلاس إنذا أشطنا فى اللمسبان انتب لاجد إن 
0 5 يعليه هذا الانسياء من التزام ) ببالقرلات 


الفكئربة التي دسا التبمم الفكرىي [الأسرة30 


أسرة الأدياه رالكقات 


واطصم.. الل 


14 . 2 0 

ارم 02 التسمية برح المغامرة قوءه :1 برئم 1 سيراه 
: م) 

|-لؤايلم, النياة ا !أ أفعية 0 الزض ررس لصفل المفير من 

سب ".كان .د الى #الإتداعية الى خيل الماجد براسدان 1 سعةاة 

اللاي ون أدداك إ. انسرة والشك الى . 


وساظة: لخبرا, من حديزى قله الم “انادف الشنية ثلايه: نممرشاات 


الف تع أ الععرن؟. 1 


ىما 


مقادلم من موه 4 سر يم 1 ءال 


ام الك 


صدرت عن مطبعة حكومة الكوبت بدون تاربخ ٠‏ ونضمنت مجموعة 
النخصص التى نشرها خعلال المدة 195416 ؛ والمجموعة الثانية 
٠‏ الرحيل إلى مدن الفرح » التى صدرت عن دار الغد سئة لال141 ؛ 
والمجموعة الثالثة ‏ الرقص عل أجفان الظلام ؛ التى نشرتها المكتبة 
الوطنية بدون ناريخ فى عام 1444 . 


أرضسية التعايش / الوحدة الدرامية : 


على الرغم من أن محمد الماجد كتب كثيراً من المقالات الأدبية فى 
الصحافة المحلية , إلا أن أيا منها لا يفضى بمعلومات مفيدة حول 
فكرة التعايش بين الذائي والقصصى / الموضوعى ؛ وإن كان بعض 
هذه المقالات فد تئاول موضوعات شغلت النزعة الذائية فى الادب 
العرى اسلهديث 3 كرباعيات اعلفيام ٠‏ وظاهرة الحزن فى الشعر العرى 
الحديث؛ . ونحو ذلك مما كتبه الماجد فى بداياته الصحفية الى نتسم 
بكثير من الحماسة والجدية9) , 

وربما كان من الخير لتجربة الماجد القصصية أنها ظلت تسوق نفسها 
من غير مسوّغات مسبقة . يدفع بها الماجد بين آونة وأخخرى . كما فعل 
ذلك غيره من كثتاب القصة القصيرة فى البحرين”” . وأيا ما كان الأمر 
فنحن نستهدف عدم الارتبان بالمعلوساث النظرية النى يصرح با 
الكائب حتى مع انشغاله بها . ولعتمد فى تتبع فكرة التعايش عل 
ما نفضى به المجموعات القصصية الثلاث مجتمعة ١‏ بل إننا لانصطنع 
لانفسنا تبجا مغايرأ حين نزعم أن جماع التجربة القصصية للماجد 
ترئكز على ومحدة درامية مكثفة لا تؤكد لنا شيئاً مثلم تؤكد فمل 
التعايش بين الذائي /الروحى 0 والموضوعى /المادى , 

ونتييجة لبها ل وحيدة دراءية مكثفة فى نجربة الماجد القصصية فإن من 
الصمعب علينها ‏ منهجيا ‏ أن نجزىء فكرة التعايش إلى عناصر 
وتفصيلات مركزة , نتتبعها مستقلاً بعضها عن بعض , الأمر الذى 
بفنضى القيام بتتبع سياق الوحدة الدرامية بوصفها الحدث المتصل 
بات الكاتب سن جهة . والعدث الذى يحترق المجموعات القصصية 
و ا نير ل 

نار ل مرية عمد المج لقصصبة عل أن نعل هرا عم 
يختزل تجربته الذائية فى الحب والكراهية ٠‏ وى الموث والحياة ؛ وفى 
التشاؤم والفرح . وفيها هو روحى أوما هو مادى , وفيا هو فلسفى 
أوما هر تلفكت ٠‏ وتكاد كل مجموعة قصصية من المجموعات الغلاث 
تمثل مسئوى محدداً من الفعل الدرامى العام , أو مرحلة /رمنطقة محددة 

من الوحددة الدرامية الى تنتزعها جربة محمد الماجد الذاتية من الحياة . 
وهو أمر موصرل س فى تقديرنا ‏ بتأكيد فكرة التعابش بين الذان 
والقصصى /الموضوعى . 

ريتلخص الفعل الدرامى العام فى تجربة الماجد القصصية فى وجود 
خخيانة ترتككبها تكبها المرأة لأسباب اجتماعية ثارة ٠‏ أو بدوافع شيطانية ثارة 
أخرى ( وهو ما تعبر عذه مجموعة مقاطع من سيمفونية حزيئة ) . ثم 
لا تلبث تلك امرأة التى عذبث بطل قصص المجموعة الاولى أن نحلم 
ثرب خيانتها فتبدو متطهرة ؛ طالبة الب ؛. ومستغفرة عل نحو همل 
البطل يغوص فى ريبة » أرلى تراجع . أوفى مشاعر الذنب ؛ وهذا 
ما تعبر عنه المجموعة الثانية د الرحيل إلى مدن الفسرح ٠‏ . ولا يكاد 


بطل خصص هذه المجموعة يفيل ما يثراءى له من أمال وأحلام حتى 
ثعود تلك المرأة إلى خيائتها الاولى وغدرها الأبدى ؛ الأمر الذى بجعله 
مترنحاً بضربات قاسية : بطلب البراءة ؛ أويكشف عن الوهم , 


ردود الفعل هلاب البطل 


ويتضح لنا من خلال هله الصورة /المفارية وجود فعل درامى واحد 
يمخترق التجربة الذائية لمحمد الماجد ١‏ هر الذى يتمثل فى تجربته مع 
المرأة ٠‏ بدءأ من خعيائتها لأبطاله ؛ ومرورا بتطهرها أمامهم وانتهاء 
بعودتيا إلى الخميانة الأولى . وهذا يعنى أن لدى الماجد عنصرا جوهريا 
واحدا » يدفع بتجر به الدائية مع المرأة حل الونت نفسه الذى يدفم 
بالمواقف المتخايلة له إلى التكون في أشكال قصصية أو فوالب نتسم 
بوئيرة درامية واحدة . 

هله هى الأرضية التى ابتكرها محمد الماجد لق إمكانات التعايش 
بين الذاى والقصصى / ا مرضرعى 4 والسؤال الى تطرحه بعد هذا 
التحديد الأولى لسياق التجربة القصصية عند الماجد يتصل بكيفية 
إقامة التعايش ؛ وبحدود الإمكانات الفنية والتعبيرية التى أقامها 
الماجد لأشكاله القصصية خلال المراحل الثلاث التى مرّت بها تجربة 
البطل مع المرأة ( ١‏ الخيائة ؟ التطهر الخيانة ) ٠‏ ويتصل 
أيضا بالصبغة/الوثيرة التى انتهى إليها الماجد عند كل ثقطة » ويتصل 
أخيرا بالظرف الاجتماعى الذى سو كل ذلك , ولقه فى أونة تسم 
بالدقة والحساسية من الناحية الاجتماعية والسياسية . 


الدرامى فى الخيانة والسقوط : 
تعد الحقبة الممندة من .عام 64 إلى عسام 1 هى الحقية 
الذهبية بالنسبة لتجربة محمد الماجد مع الصحافة المحلية » وبخاصة 


صحيفة الأضواء . وقد تركزت اهتمامائه حول المادة الأدبية » فكان 
بتناول أعمالا أدبية بالعرض لسارئر . وكامو ؛ ونجيب محفرظ . 
ويتئاول أحيانا ظاهرة أدبية محددة , أو مشكلة فنية يتتبعها فى النشاط 
الفنى للائدية المحلية ٠‏ ويتئاول أحياناً أخرى صياغة موضوعات فى 
قالب خشعاطرة ؛ أو مقالة وصفية تفتضيها المناسبة العامة ؛ كعيد الأم 6 
أو ذكرى اغزيمة ؛ أو ذكرى رحيل الزعيم جمال عبد الناصر ؛ ونحو 
ذلك من المناسبات . غير أن أكثر ما أنتجته هله الحقبة من عمر الماجد 
هو ما نشر فى القصة القصيرة موزعاً بين د الاضواء ؛ وجملة : هنا 
البحرين ؛ . ذلك بأنه نشر فى هاتين الصحيفتين ما يزيد على الأثثتنى 
عشرة قصة قصيرة , مها جميعا فى مجموعته الأرلى « مقاطع من 


السباق مقاطع من سيمفوئية الرجل إلى را الرئص علسى 

حزيلة مدن الفسرح أجفان الللام 

الفمل خبالةالمرأة تطهر المرأة عودة الخيائة 
الدرامسى 


انتحار الدات 
أو يبحث عن طريقة للانتحار والموث ؛ وهذا ما تعبر عنه المجموعة 


الثالثة والأخيرة , التى جاءت بعنوان د الرقص عل أجفان الظلام » . 
ويمكن لنا أن وضح الوحدة الدرامبة السابقة فى الشكل التالى ؛ 


عذاب البطل البسراءة أو 
بشامر الذئنب الوهم والانتحسار 


سيمفونية حزينة ١‏ , 

ولا نربد أن نشغل أنفسنا بأية تفصيلات جالبية مهم| بلغت أهميتها 
فى تحديد طبيعة القصص المنشورة فى هذه المجموعة . وإثما الذى نريد 
متابعته أمر يتصل بالعنصر اللموهرى الذى يجحدد الشكل القصصى ٠‏ 
ويحدد ‏ فى الوقت نفسه ‏ اللاث الباشرة فى تجربة الماجد ؛ هذا 
العنصر هو خيانة المرأة , 


إن خيانة المرأة فى هذه القصص حدث متصل لا يكاد بنقطع عن 
إحدى قصص المجموعة حتى يعود إلى أخرى . وهو حدث مركزى . 
يفع فى بؤرة الصيغة الفصصية . عل أن الماجد لم يكن يعنى بتصوير 
مشاهد اللفيانة كما هى -حادثة . وإنما كان يصور الصدمة الشعورية 
لمنبثقة منها , واللفيانة بعد ذلك حدث بمقدار ما يدفع إلى تجسيم. ردود 
الفعل إلى درجية نستطيع فيها أن نزعم بأن الخيانة بوصفها حدثا 
لا تؤ سس شيئا فى القالب الدرامى عند الماجد . وإثما الذدى يؤ سس 
هذا القالب ويبلور شكله النصصى هو صيافة ردود الفعل /الحدث : 
ولذا فإننا نستطيع أن نبتدى إلى معلومات كثيرة تتصل بنظرية محسد 
الماجد حمول المرأة ١‏ أو حول علاقته بالأخرين من نعلال نواتر ردود 
الفعل » واشتداد ضربائها فى نفس البطل الذى يقدمه الماجد إلينا 
بضمير المتكلم فى جميع قصص المجموعة دون استثناء , 

ولعل من الضرورى الإشارة هنا إلى أن الماجد لم يوظف خياله 
الرويائسى بالفدر الذى بمكنه فحسب من استثمار حدث اليانة 
وحشد آثارها المفزعة ؛ البالغة الشدة , دون الاكتراث بالصبفة 
الوائعية لحدث الخيانة ؛ فقد ظلث قصصه تدين للواقم سرهم 
اعتمادها الأساسى عل الانثيال الشعورى ؛ وثدفق الشحية الذاتية » 
بل إنبا ندين بوجه ناص للاسباب الاجتماعية النى يشير إليها الماجد 
إشاراث لماحة , خاطفة . وكأله لا يعبا مها بقدر ما يعبا بتأثير الخيالة 
عل نفسه . 

ومن أجل ذلك فنحن لن نتعسف فى البحث عن تحليلات اجتماعية 
أو سيكولوجية للخيانة ؛ لأن الماجد لم يكن يستهدف مشل هله 
التحليلات » وم يوظفها فى الطبيعة الفنية للقصة القصيرة . لقد كان 
يستهدف ردود الفمل ٠‏ ويوظلف صدمة الفيانة لاغير. وقد حفرت 

اما 


إبراهيم لوم 


الخيانة فى ات البطل عند الماجد ثلاثة أبعاد رئيسية » نشل عام 
الميلودراما الذى صاغته قصص : مقاطع من سيمفونية حزيئة » : 

البعد الأول : يتمثل فيها يكشفه حدث خيانة المرأة من السقوط 
واهزيمة والخنيبة والضياع والحزن , ونحو ذلك من المفردات النى يتراكم 
استخدامها فى جميسع الخصصس إلى درجة تكساد تنوه ها هذه 
القصص . رتَحدٌ من إمكانات حركة الخيال فيها . 

البعد الثان : يتمثل فى استجابة حدث الحبانة لمشاعر العبث 
واللا جدوى والتنافض والاحتجاج , 

البعد الثالث ؛ يتمثل فى نصاعد تأثهرات الخبانة فى شكل بجعل من 
انقطاع صلة البطل بالمرأة ٠‏ وتصدع الثقة فيها معادلاً طبيعياً لانقطاع 
صلة البطل بقيم الحرية . والعدالة . والحياة . والأمن . والحب . 

ونظراً لان قصص الماجد لا تنفرد الواحدة منها بتجسيم أحد الأبعاد 
الثلائة مستقلا عن الأخر . فإن من الضرورى أن تتناول بالتحلييل 
والعسرصس بعض قصص المجموعة . مؤكدين عدم انفصال تلك 
الأبعاد بعضها عن بعض فى أغلب القصص ؛ لأما أبعاد ردود الفمل 
مقدار ما هى الأبعاد للصيغة الدرامية . 


ويلجا الماجد إلى حيل فنية مطردة ٠‏ ووسائل متكررة غالبا يستحضر 
من خلالها ردود الفعل ؛. ويدفم عن طريقها فبض الشحئة السذائية 
المتراكمة من حدث اللفيائة . وقد لحأ أول مالجما إلى حيلة التذكر فى أول 
خصة ينشرها فى د الأضسواء » عام 2 ) رهى قصة وفناء 
الذكريات ؛ ؛ فقد جعل البطل يكتب ذكرباته إلى الفتاة التى أحبها 
بشوق مدمُر , بعد أن تسرب إليه فى أعماق الصمت صرت أغنية قديمة 
رافقت لغماتها خفقات قلبيهها عندما كانا مبين » يذوب كياها ١‏ 
ونرتعش أطرافهم) , عندما يستمعان إليها . إنها أغنية « وقف 
يا أسمر ولفيروز . التى يتدفق فيها صرتها فتتدفق شحنة من المشاعر 
1 المكتظة بالألم والمرارة والحزن ؛ يعبر عنها البطل من خلال سرده لقصة 
الحب القديمة . لقد كان يحب فتاة نذرتبا أمها له مئل أن كانت طفلة » 
ثم سافر للدراسة فى الخارج . فكانا يتبادلان خطابات الحب . وفجأة 
انفطعت عن الكتابة إليه , وضدما عاد إلى الوطن م بهدها فى استفباله 
بالمطار مع أمه ؛ فمنى بخيبة أمل شديدة , ثم ازدادت مشاعره ألما 
عندما عرف أن والدها سيزوجها من ناجر كوبنى كبير السنْ طمعا فى 
ماله : وأنه منعها من الانصال به . وبدلاً من أن يقدّر هذا البطل 
الأسباب الاجتماعية وراء هذا الامتناع , راح يعبر عن نفمته الشديدة 
عل المرأة النى دمرئه بصمتها وخميانة حبه لما. رخحضرعها لأبيها , 
وعدم احتجاجها ١‏ بل إنه ينتهى فى آخعر الفصة إلى هذا السؤال ؛ 

١‏ لماذا لم تبيمى عل وجهك كالمجنونة كما همث أنا ؟ لماذا لم تصل 
عل الشاطىء كما صليت أنا ؟)(4) , 

ونحمل الصيغة القصصية السابقة لغناء الذكريات سلاسح 
ميلودرامية يتصل بعضها ببعض عل نحو يجعل من الصعب عل أى 
باحث أن ينوقع منها استجابة مقنعة للطبيعة الفنية فى القصة القصيرة » 
فى حين أنه من البسير قبول تلك الملامح على أنها ذروة الخطاب المباشر 
بين الماجد وبطل القصة الذى ينزف ذكريائه أمامنا . 

وتبدأ ملامح الميلودراما منذ إمعان الماجد مع ردود الفعل التى 
حددناها فى البعد الأول . . بعد الضياع والفقد والانتهاء . كبا تلاحظ 
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ذلك فى : الدخول إلى المنون/ موت الام / البكاء المتصل / الصمت 
البالغ / الصلاة عل الشواطيء/. ٠‏ . إلخ وثمرٌ نلك الملامح بالصور 
التى يجعل الماجد منها معادلا لبعض لحظات ردود الفعل/ الخيانة , 
رمن قبيل ذلك مثلا ؛ 

الزفاق بمنضر عل فراش الصمت/صوت جريح كان ينساب فى 
أعماق اللا شىء ( صوث أغنية )/ يموت الزقاق نحث صفعات 
حذائى /مكتبر . . كان كثيباً حزيئاً يئن نحت حوافر الغبار/ قلمى 
يبعث من أعماق العدم /كانت الشمس تحر وجهى . . ؛ . وثنتهى 
أخخيرا باللغة الرومانسية التى نؤدى طافتها التعبيرية بفعالية واضحة فى 
انجاه واحد . هو جلاء آثار الخبائة فوق صفحة الذات المباشرة ؛ ذات 
البطل /الماجد الذى حمل فى داخيله أبلغ معان الحب والطهر والوفاء . 
فى حبين ادخخرت له الفتاة أبلغ صور النكوص والخيانة . ولننظر إليه 
يقول فى هذه العبارات : 


دول أجد وأنا فى ذروة فجيعتى أحدا يعزينى . حتى أنث يارمز 
الحنين والضياع . استفاق فى أعماقك خضوع المرأة . ورضخت 
للواقع . . للتقاليد . للدمار . للتصل الذى يفرى أعماق الأبرياء , 
آه لفد كانت فجيعتى كبيرة , أكبر من أن يعزينى أحد فيها . وكان أن 
لوبت طرف عن الئاس . عن المياة . عن كل شىء . وائزويت فى 
عزلة كثيبة مظلمة . اجترٌ بؤسى . وأئللذ بأحؤان 0" 

لقد تعمُدت أن أسوق النص السابق مؤكداً المفردات المعبرة عن 
ردود الفصل /المخيانة ؛ وذلك لأن أرى ف لغة الماجد يف طاقته 
التعبيربة إمعانا شديدا فى تصوير البعد الأول لحدث الخيانة . وهو 
إمعان يفرط فى إمكانات تماسك الحدث الدرامى , ليس لاله يلوب 
الأشار رردود الفعل نقط بل لأنه يسرف فى جلاء معان السقوط 
والضياع والحزن ٠‏ ويقيد الطاقة التعبيرية فى ححدودها ؛ الأمر الذى 
يجعل من لغة الفصة إنشاء يعبر تعبيرا عالى النبرة عن الذاث المباشرة , 

إن ردود فعل افيالة لا نفسر لنا طبيعة الشكل واللغة فى و غناء 
الذكريات » ؛ وإنما تفسر موقف احتجاج الماجد . ولقمته » ورطبته فى 
التشفى من المرأة التى لم تخلص له كإخلاصه لها ؛ فحين تقول له الم : 
د كانث إرادة أبيها أقرى من إرادتها ) . يرد عليها ببذا الاحتجاج : 

«هراء . . ليس إرادتها ( كذا ) أقل قوة من إرادة أبيها . . يجب أن 
تتمرد . . أن نثور , . أن تصرح فى وجه العبودية الأبوية » , 

أما التشفى فيعبر عنه ححين يقول : 

د وثمنيث لوكان لى ذراع هرقل لأوقف به عجلة الزمن . وأسحق 
به اليوم الذى ستزفين فيه » . 

وأعمن ما صاغته د غناء الذكريات » من معان موقف الاحتجاج , 
لايأن إلا فى صورة إشارات خاطفة لا تغرص فى حدث الخيانة ؛ 
فالبطل يفول بعد أن تلالات ليلة عرسها ؛ 

أموت أنا ليحيا غيرى ؛ أنا الذى عاش ينتظر . . ٠.‏ . 

وهله إشارة تقرب ردود الفعل من البعد الثاني الذى يثمثل فيه 


الإإحساس بالتنافض , وهو يشير أكثر من مرة إلى أن ذهاب المرأة عنه 


ذهاب لروحهة ولحيائه ٠‏ وكاله يصعد نأثبر الفيانة لبدو الفتاة معادلاً 
للحياة . برغم أن بعض هذه الإثسارات برد فى ذروة مشاعره 


الرومانسية البالغة ؛ كأن يقول : ٠‏ إذن فلتكن دمائى وآلامى تكفيراً 
عن نعطابا الآباء الذين يبيعون فلذاث أكبادهم فى سوق الرفيق ؛ . 
ونستمر العقدة اميلودرامية/ الرومانسيةفي جمبع قصص : مقاطع 
من سيمفونية حزيلة » . ففى قصة ( اللمحيم ) لا يختلف حدث الفيائة 
عنه فى « غناه الذكريات ؛ , حيث نجد البطل أمام تداعيات داخعلية 
غزيرة ؛ تكشف عن درجة تمرغه بردود الفعل . لقد أحب فثاته , 
وأحبنه , ولكنه دخل معها فى لعبة منناقضة ؛ إذ إن علمها حرية 
الاخثيار مهما تعددث الممكنات أمامها . انطلاقاً من ثقافته الوجودية . 
وكان أن تركته واخئارت صديقه , وهو الآن يعانى الموث والجراح ى 
' حين تعزف الأفراح والمسرات فى ليلة عرس حبيبته وصديقه , 
ثم تتكرر صيغة العقدة السابقة فى قصة ٠‏ لامرفا للضائعين » ٠‏ 
سوى أنه هنا ينتقل من استخدام تيار السوعى فى قصة « الجحيم ؛ 
بوصفه وسيلة لإظهار نحراوة ردود الفعل ؛ إلى استخدام وسيلة 
المزاوجة بين الحوار والمنولرج الداخلى المباشر . فال حوار يكون بين 
البطل وامرأة عاهرة ٠»‏ بنظر إليها فى سخرية تبردها من أى أدعياء 
بالطهر والبراءة . ويستخرج المنولوج الداخل بحدة وتوتر بندق فيه 
بعنف على معان الزيف والتفاهة والضباع والخبانة النى وجدها من 
م م لوو او و 
لها فصرا فى أعماقه من اليافوت الأزرق ‏ كما يفول كانت ١‏ بدور » 
نتركه متجهة نحو صديقه د عزيز) الذى عرفها إياه فى أحد الأيام , 
وهكذا يتوزع تمسيد ردود الفعل فى هذه القصة . ثارة فى حوار البطل 
مع امرأة عاهرة ثبادله المشاعر المريفة والحب الكاذب وجها لوجه 0 
وتارة أخرى 1 انغماس البطل مع تداعيائه الحادة , وبظل الكائب 
يتنقل بين الحوار والمنولوج ؛ فى الوفث الذى كان فيه « بدور وعزيز 
يلتقان فى جحرة واحدة ول سرير واحد ») . 
وقد استخدم الماجد تقنية المزاوجة السابقة فى فصة « بكاء صامت 
فى ليل طويل ) وفوق الارضية نفسهاالتى تتحرك عليها ردود فعل 
الخفيانة . فالبطل يكابر أول . ويتظاهر بأنه فد نسى المرأة التى خعانته » 
ولكنه لا يلبث أن يدل فى التعبير عن مشاعر السقوط والانتهاء من 
خلال الحوار مع صديقه , بل إنه لا يكف عن الإفضاء بأحكامه 
واستئنتاجاته » سواء حول المرأة أو حول الحياة والحب والآخرين . فهر 
يقول مثلاً : « الحياة امرأة غبية ؛ ولكى نحبها يجب أن نكون أكثر 
غباء مببا ؛ و الحب الذى أكتب عنه غير الحنب الذى يمارسه الئاس فى 


المجثمم البحريى ١‏ . 
د غريبة فتاة هذه البلاد : إما ضعيفة فتستسلم . وإما غبية فتحرق 
نفيها00), 


والحق أننا ينبغى ألا نعوّل كثيرأً عل مثل هذه الاحكام . وغيرها 
الكثير ئما يصدمنا فى فصص ١‏ السيمفونية الحزيئة » ١‏ وذلك لأنها نان 
تعبيرأ عن الانقلاب الروحى والفكرى الذى يمر به بطل الماجد فى جميع 
القصص من جراء الخيانة , وهو انقلاب لا تعلم مدى صدقه ؛ لأنه 
لا يرنبط سوى بقلق العلاقة مع المرأة . ومصداق ذلك أن الماجد كثيراً 
ما يجعل الحباة والانطلاق والسعادة ونحوها قرائن لرجود المرأة 
والحب ؛ فيا إن تنتزع المرأة من حياته حنى تنقلب عليه كل القيم . 
ويسلم نفسه إلى اللا شىء . كما يعبر عن ذلك فى قصصه . ولذلك 
تصبح الاحكام الحادة عشوائية فى قصص الماجد م نمارى سياق ردود 


فعل اللخيانة : وكأنها تصدر تعبيراً عن ألم حاد لضربة قاسية ينتهى أثرها 
بانئهاء القصة . ويبتعبير اخير يمكننا النرل إن قصص الماجد لا تنبنى 
درامياً فو تلك الافكار والاحكام القاطعة , وإنما تنبنى فوق شحنة 
ذائية عريضة لا تحرج عن إطار ما سميئاه بردود فعل الحدث . ونعلوق 
مبذه الشحنة أن نجرف فى ثيارها كل ما بتراكب مع اندفافها من صور : 

وقد صرحت القصص التى عرضنا لها فيها مضى بوجود مشهسد 
الخيائة فى الماضى , فكانت تقنيتها تفتضى الرجوع إلى ذلك الماضى . 
كما رأينا بوسيلة الاسترجاع والتذكر أو التداعى ( تيار الوعى ) . 
وفد استمر الماجد يستخدم التقنية نفسها فى بقية القصص ثقريبا ؛ مع 
بعض التطررات اليسيرة التى لم نأث لصالح الشكل القصصى / 
الموضوعى ؛ بل إنها تأنى لتعميق حضورر الذات المباشرة ؛ الأمر الذى 
صيقلل من الإمكانات الفنية لإقامة التعايش بين هذه الذات والقالب 
التصصى المكتمل . 

وربما كانت قصة و لمن يغنى القمر ؛ ( أفسطس 14507 ) بداية 
الماجد مع تقنية الإيجماء بوجود الخيانة ؛) ففى هلء الفصة لا يختفى 
التصريح بالميانة اختفاء كليا ٠‏ وإنما بتمثل فى إشارات خماطفة قد 
لا تدركها القراءة العادية للقصة . ويترادف مع هذا الأججاء جماولة 
أخرى تتميز بها هله القصة عن بقية قصص المجموعة ؛ ذلك بأن 
الماجد لم يندفع كمادثه فى فتح صمام الشحنة الذائية إزاء فكرة 
الخيانة ؛ وإنما دفع ببطله نحو الدخول فيها يشبه حلم اليقظة . فبعد أن 
تزوجت حبيبته ١‏ صناء » وتركته يتجر المرارة والسام ثتراءت له وقد 
كسرث غحاوفها . وأفبلت عليه كها يقبل شىء أزلى مشل المطر , ثم 
بندمج هذا البطل مع حبيبته فى عالم من اللفيال المجرد ؛ ولككن لا يلبث 
أن تصفعه الجدران ليقول فى خائمة القصة , . 


٠‏ فتحت النافلة . وناهت نظرانى فى الظلام .كانت السهاء حمرينة 


صامتة ‏ لا نجوم تزغرد فيها . ولا قمر يغنى :") . 


لد فتح حلم الينظة بعض الإمكانات لعمل الخهال فى هله 
القصة , خخصوصافى مشاهدها اللنتامية فبرغم أن الماججد لا يزال يفهد 
تلك الإمكانات بعقدة الخيانة ,» وبسيطرة ردود أفمافا فى ثفسه » 
إلا أنه استدعى بعض عناصر الطبيعة ؛ كالارضن والمطر والليمل 
والظلام وضياء النجوم والقمر وزرقة السماء ٠»‏ ووضعها جنبا إلى جب 
مع بعض الظلال الصوفية المسئمدة من اقتران البطل بالحلاج 3 
واقتران المرأة برابعة العدوية . وترديدهما لفكرة أن الذين يحبون الله 
لا يموتون . . كل ذلك يشير إلى أن عنصر الخفيال يمثل الطاقة الحيوية 
التى يدفع انفجارها إلى خلق عالم درامى لا يقل قوة ونأثيراً عن عالم 
القصة الوافعية . ول يكن الماجد قد أدرك قيمة هذه الطاقة فى تحفيل 
إمكانات التعايش بين ذاته وقالبه الفصصى ؛ بل إنه حين استتخدم 
بعض إمكاناتها فى قصة د لمن يغنى القمر ؛ لم يكن يخطط لابعاد الخيال 
المترادف مع حلم اليفظة , وإنما كان يجمل من هذا الحلم وسيلة من 
وسائل انتزاع ردود فعل المفيانة . وثما بدلى عل ذلك خلائمة القصة التى 
أشرنا إليها مند قلبل ١‏ والتى أعادت له مرارة أثار اللخيانة . 

وتختفى فى بفية قصص المجموعة إشارات الإيحاء بوجود فعل 
اخيانة ٠‏ ويكتفى الماجد بولوج عالم ردود الفعل ؛ وهو عام يتصل بما 
عرضنا له فى القصص السابقة , ونتردد فيه الأفكار والأحكام القاطعة 


هما 


إبراهيم غلوم 


نفسها حول المرأة والحياة والحب . كأن يقول مثلاً فى فصة « العالم 
يموث فى المحرق »2 : 

١‏ أوه أن أسلب جميع النساء وأفعت نين بعيداً 
النار فى أجسادهن 6( , 


رف هذه القصة . كبا فى قصص و صداقة عصيبة ؛ و «أصداء 
الفجيعة ؛ وو من أحداث يوم ثافه » ود ثلاث أغنبات عل فم 
التاريخ » ٠‏ تضعف الوسائل الفنية المؤسسة لأرضية التعايش بين 
الذان والقصصى /الموضوعى ؛ خصرصاً مع فكرة اختفاء تصوير 
الحدث/ الخيانة ؛ والاكتفاء بعرض الصور والاحكام النى تسم 
الخباية لوجود البطل . 
وربما كان المكنسب الأساسى الذى ألى به اختفاء التصريح » 
أو الإيحاء بحدث الخيانة فى نلك القصص ., هو أن الاحكام والأفكار 
م تعد تنصب حول المرأة وحدها . إنها تنصب حول الوجود بأكمله . 
وإذا كانت قصة ١‏ العالم يموث فى المحرق » نسخة أخرى من قصة 
٠‏ لا مرفا للضائعين ؛ . وقصة « أصداء الفجيعة » نسخة مكررة أيضا 
من و الححيم » وه بكاء صامت فى ليل طويل » ؛ فإن بقية الخصص 
تضمحل فيها إمكانات الصيفة القصصية إلى حدٌُ ينبىء بأن تجربة 
الماجد فى هله المجموعة تنتهى إلى احثمالات تمهدّد موهبته القصصية » 
وتدفع ما نحو التمخل . 
إن ما يمكن إجماله حول ١‏ مقاطع من سيمفونية حزيئة ؛ هو أن وجود 
عفدة رومانسية /ميلودرامية منكررة فى جميع الفصص التى ضمتها قد 
منح بعض إمكانات خخلق العالم القصصى / الدرامى 1 برغم الملامح 
المباشرة التى تخلفها شخصية الماجد مع حركة بطل القصص . وبرغم 
ما بعنته تلك العقدة ( ردود فعل خيانة المرأة ) من تكرار مستمر للصور 
والاحكام والمشاعر , إلا أنه بالإمكان نحديد بعض إنجازات تلك 
العقدة . نجدها مثلاً فى قصة « بكاء صامث فى ليل طويل » , النى 
استوعب الماجد من لاا خطوط الأبعاد الثلاثة لردود فعل حدث 
الخياثة ؛ بحيث أصبحت هذه الخيانة تعنى النهاية ؛ كها تعنى العبث 
والتتنافض ٠‏ وتعق ب أخهرا انقطاع الصلة بالحرية والحياة 
لعل التنقيب المستمر فى ردود الفعل هو الذى أنجز للماجد 
استخدامه الفنى المتميز للمزاوجة بين الحوار والمتولوج الدال » 
وتوظيفه للعنصر الحيرى فى حلم اليقظة . وهو اخيال . كما أن ذلك 
التنقيب دفع بالماجد إلى أن يوظف قراداته المتعددة . وثقافته الوجردية 
والروحية . فهوفى قصة ‏ الجحيم » بوظف المفهوم الوجودى 
للحرية ٠‏ ويببى منه مفارقة مؤلمة تؤجج إحساسه الداخلى الذى يمور 
بتأثير الخيانة . وهو كذلك يدعم حوارائه الذهنية والتعبيسرية ببعض 
الصور الشائعة فى أدب العبث . كأن يشير إلى معانى السعادة والحب 
والحياة , تارة وفق مفهوم الحدس الوجودى , وأعرى نحت تأثير مباشر 
لما قرأه فى الأعمال الروائية لألبير كامر وسارئر , 
إن من الضرورى ألا نعل فى محديد الإمكانات الفنية التى بعثتها 
استجابة الماجد للثقافة الفكرية على ترديد كلمات جاهزة ؛ كالعبث 
والتفاهة والسأم واللا جدوى والعدم , ونحو ذلك مما يتتشر فى قصصس 
المجموعة . وربما كان من الأفضل أن نعول على ١‏ ذلك التجاوب 
الداخل الذى بتردد فى أعماق البطل حين يعيش خيبته مع المرأة . . 
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ذلك أنه يفوم دوماً بمقارنة هلء الخيبة مع واقع المثل والفيم النى تتمثل له 
فى العالم المحيط 0 ومن ثم يقترب بطل الماجد من الشعور بالعبث عن 
طريق هذه المقارئة ٠‏ أو الربط بين حالته مع المرأة وبين العام السذى 
يتجارز هله الحالة . وهذا ماجسره إلى الشعور بالتنافض 
واللا جدرى ,9 . 


الدرامي فى التطهر والتراجع : 

حين يكتب محمد الماجد قصص مجموعته الثانية فى الحقبة الممتدة من 
إلى 1697 ينقلنا إلى عالم قصصى مغابر إلى حد كبير للعام 
القصصى الذى جال فيه بطل ١‏ مقاطع من سيمفولية حزينة ؛ . ففى 
حبن كان هذا البطل لا حرج لنا إلا ممللا بضراوة ردود فعل الخبالة 
الفى ثرتكبها المرأة كر ل بعرم والرسل إل مدن الفرح ؛ أمام 
المرأة نغ نفسها ولكن بمشاعر ممتلفة , وأفكار مقاومة ؛ راغبة فى البحث ٠‏ 
والمزاجعة ٠‏ بل إنه يتلبد بمواقف هادئة أمام تلك المرأة ٠‏ ويفسح ها 
فرص الإفضاء أكثر مما كان يفعل مع امرأة السيمفوئية الحزينة . 
يجاورها نوق أرضص واحدة من الحيرة والأحزان والضباع والرغبة 
العارمة فى البحث عن طريق جديد يخرج به/بها من و مدن 
الجفاف » ؛ ذ مدن التسلية؛ ؛ و مدن الحرائق ) ؛ ز مدت 
التشويه ؛ , التى يشير إليها فى فصص هده المجموعة , 


لم تككن لدى الماجد نوايا طيبة إزاء امرأة السيمفونية الحزيئة ١‏ فقد 
والروحية المأزومة : ولذا كان يداب عل إسكاتها , وإخفاء موائفها . 
وربعلها بالماضى الذى لا يتحرك الآن.. ؤ فى التو واللحظة , بمقدار 
ما بحركه هو ويغدى مشاعره الحادة لبعزها . ومبله المثابة خلق الماجد 
سياقا درامباً غير مكتمل العناصر كما رأينا . والدلالة عل عدم اكتماله 
أن البطل لا يُرى إلا عند نقطة واحيدة هى التعبير عن ردود فعل 
الخيانة . دون أن يجاوزها إلى مقاومة هذا الل ل تسوه 
الأقل . 

وفى قصص ١‏ الرحيل إلى مدن الفرح » تدا بعض إمكانات 
التخلص من السياق الدرامى السابق فى الظهور ٠‏ دون أن يمنى ذلك 
التوجه نحو نخلق سياق جديد مكتمل : مشبع بعشاصره ومقؤمائه 
الدرامية ٠»‏ الى ستحقن ظفرا الا بنضح الشكل التصصى ٠‏ بل إن 
ما عليه الإمكانات الجديدة فى هذه المجموعة يتحصر فى ثغيير بعض 
التفصيلات الخاصة بصورة العالم الدراى 3 ونحريك بعض مراقف 
البطل والمرأة عل السواء بما يتلاءم مع مقتضيات المفهسوم الدراس 
للاحتمال ( الأرسعلى ) . 

ويتركب الاحثمال الذى نعنيه هنا من إطار الحدث الدرامى العام 
لتجربة محمد الماجد الذاية/ القصصية ؛ لانه ممثل موقفاً منقلباً عن 
مرقف الخيانة السابق ألا وهو د التطهر ؛ . الذى تتشبع به امرأة 
الرحيل إلى مدن الفرح » ؛ أو نتلفع برموزه الموحبة إلى حدٌ يدفعنالى 
القول بأنه ‏ أي التطهر ‏ سيشكل العنصر الجوهرى الذى يجدد 
طبيعة التعايش بين السذان / السروحى والقصصى /ا مرضوعى : 
كما بمدد الإمكانات الفنية المواكبة له أو المترئبة عليه . 


ولانزعم أن فعل التطهر يشمل جمبع فصص ١‏ الرحيل . . )عل 


وجه الإطلانى ؛ فهناك ما يقرب من حمس قصص تغترب عن أجراء 
حدث التطهر . فضلا عن أنبا تتسم بضعفها الفنى الشدييد عند 
مقارئتها ببقية القصص . وهى : « مواوسل لعيون الاطفال » ؛ 
: والزيارة » . وه مسافات الزمن الضائع ؛ , و١‏ أغنية » . وه فس 
ابن ساعدة يتسامر متشرد » . وهداك قصة واحمدة وثيقة السلة 
بقصص المجموعة | ولى ؛ هى قصة ١‏ رسالة بلا معنى ؛ . -حيث 
يجتمع البطل مع عاهرة تذكره بأحزانه » وتشير لديسه مرارة اسخيسانة 
بالاسلوب نفسه الذى يتجرعه بطل قصص السيمفونية الحزيئة . أما 
بقية فصص الرحيل ‏ وعددها ١9‏ قصة ‏ فتنصب عل فعل التطهر » 
حيث تشكل صورها وأفكارها من مواقف يقتضيها حدث/ احتمال 
تنطهر المرأة . 

ومكن أن نشير إلى ملاحظات ذات أهمية خساصة فى نمو اليدث 
الدراس العام لتجربة محمد الماجد القصصية . فالمرأة مع فعل اللفيانة 
فى مجموعة السيمفونية الحزيئة صغيرة السن , وربما كانت لا جاوز 
العشرين من عمرها , إها لم تتزوج بعد , وإنما هى أمام زواج فهرق 
يفرض عليها من الاسرة الأبوية . وقد مر بطل السيمفونية الحزينة 
بعاهرات كثيرات كان يلوذ بن لنسيان مرارة ألفيالة . أو كان الماجيد 
بصطنع لقاء البطل بهن ليعمق من إحساسه بالزيف من ناحية » 
وليضفى على مشاعره حدة مضاعفة من ناححية أخعرى . ويدخاصة حين 
تمثل أمامه صورة العاهرة من الواقع نفسه الذى يحميطه بالريف . فى 
حين يكبله وافع الخيانة بقيود صلبة وقاسية . 

والمرأة فى السيمفونية الحزيئة لم تلئق بأطفال . ولم يتكشف لا أدن 
حدّ تمكن من الخبرة بالحياة ندرجة أنها تتعلم أفكارا جديدة من بطل 
القصص . وهى كما أشرنا فييا مضى - قليلة المشاركة فى الحديث » 
فناد را ما تتكلم .. أو نظهر فى مواجهةمم أحد ؛ فى حين تختلف المرأة فى 
د الرحيل إلى مدن الفرح » . إنها متزوجة . وذات علاقة بأطفال , 
ومشاركة فى حفلات الرفص , ومغامرة مع البطل فى ارئيساد طرق 
البحث , أو دخوله فى مواقف وأماكن عامة . وأهم من ذلك كله أن 
هله المرأة تقبل على بطل قصص الرحيل , وتبدو عل الدوام مجتمعة 
به , وفى حالة من حالات اللقاه » فى حون يكون ذلك البطل عازما 
عل الرحيل ؛ أو حائرا موس مواقف متراجعة . وياححثة » ومبطدة 
بمشاعر مقتضبة إلى حدٌ الإقفار . حنى انها لا نفصح عن شىء ذى قيمة 
فى محديد علاقته الجديدة بالمرأة , 


رف أجواء هله العلاقات الدر أمية نتشكل عقدئات رئيسيتان ل 
قصص ١:‏ الرحيل إلى مدن الفرح : ؛ تقوم الأولى عل أساس إقبال 
المرأة فى مقابل إدبار البطل وتراجعه ؛ أى مقاومة الأولى للرحيل 
ومعاناة الثاني لآلام الرحلة ؛ وتقوم الثائية على أساس دخول البطل فى 
الرحلة . أو البحث أو الانتظار أو التطواف . وسواء أوضح لنا هذا 
البطل غايته أولم يوضحها فإنه يكون كمن يبحث عن المرأة النى نتراءى 
له رمزا لمن سيعيد إليه الفرح : 


ويستمر ضمير المتكلم فى كلتا العقدئين . فى حيين يتجه الماججد إلى 
نحديد المراقئف 3 واختزال المشاهر ؛ وترئيب انثياها بتحكم واضصح 03 
نرى ملاحه جلية فى اعتماد قصص المجموعة على مقاطع قصيرة : 
تترابط بصورة مباشرة أحيانا ٠‏ وبصورة غير مباشرة فى أحيان كثيرة . 


ومن القصيص التى تتمشل فيها العتاد؛ الأولى : : الساريق 6 ١‏ 
ووجسريعة ل سن مجهصول ١‏ ,و شاسرة السوردىء وو الخينراء 
والأرجرسة ء وو استياطات أمن مسد تسلل الحب إلى مذد: 
اماف » . و د عطيمل مع سيد البجار ؛ , وه تسباع لى صديشة 
أسبها ؛ . و وعزيزل ما شياشى »6 وو صسيرة عاشق ل سوار 
الفجر » : وسسستاوك الدقم عا مطاف حول ملم القصمى. 0 
لمجم ايسان الدرامص النذم يفسا مم الشسور مسراعة 3 
رتطهرها من اعثيانة , 

يندأ المقط الأول فى قصة ١‏ الطريق, و بحفل زثاف. 
البطال أمام ف أتين : راعمدة تاشرف بالرايطة الذي 
به والثانية تناديه بسين, أنثى مزيفة باللازورة ره بي الخ 
أنه ب فى مقابل ذلك يشعر باللا ممنى لوجرده و ., . 
المقطع الثان فى طريق طويل مرحش . يشمر بالأل ريثارا. 1 
امرأة غير تحعددة الملامم ٠.‏ وتتتايه رغبة فى العردة . لكيه يتاومماتد 
لمقطم الأخير يعود إلى مككان الحفل فيجد أدافالا مشرهين ف الأربق ٠‏ 
فى حين تعترى الجميمع تغيرات تفزهه . م تبدله يميسرط وبعوه ١.‏ , 


الطريق الطويل . 


وتتكرر صورة البطل المنسرب أسام المرأة ل و عسرسة فى حتر, 
جمهرل : ؛ فالبطل ينقد فتماة رادت أن تشعر لأنها ليست «ميلة , 
وزوجها لا يحبها . ثم رأى كيف يشدى عليها سوحشية دن شلا 
رسال ١‏ وظل يتفرج عليها بحيسرة ؛ وتردد . وحن تأهب لاخسال 
الشرطة تراجع عن ذلك ؛ وفضل الذهاب إل السيئما , 


إن لدى بطل مثل مذه القصمص شعوراً ببراءة المرأة » ولكن الماجمد 
لا يعبر عنه بصورة مباشرة , وإادا يكثفه فى صور وإججاءات مقتضية ع 
بل إنه ‏ كما فى القصتين السسابقئين س لا يشوى على الاستجداسة 
لإخولاص المرأة وإقباها عليه . وكأن لدي هذا البعالل شعور! دذينا من 
الشك » لا يستطيعم أن يده ملاعه . أر قل إنه لا يفصمح عنه إلا من 
خلال السحاباته المتكررة . وحميرته المستمرة . وفى هذا يكمن +بانب 
دقيق من الإحساس الدراميّ الذى يعلّى عليه الماجد الشكيل القصصى, 
لمجموعة ( الرسيل إلى مدن الفرم م , ذلك بأن عدم ممديد ذلك 
الشعور الدفين يبدل بطل القصسص شخسية ثلتف بالغسوضن 
والاسرار » وتكون عرفية للتأويل والتنبؤ نا سيؤ ول إليه موافها 
القادم . وهذا ما يبطن المشاصر المختزلة لدى البطل بمحركة لا فحن 
التنبه ها إلا عندما توفضمم قسص الرحول مسن إيقاع القدث الترامى 
العام لتتجربة ا ماجد القخ-صية . 


ويمكن أن نسوق مثالا لتالك المشاعر امخنتزلة من فصة د ااحتياطات 
أمن ضيد تسلسل الحب إلى مدن اأشاف » ؛ نقد بدأت بعمارة يقوها 
البطل , 

وسمعت اوت يقر ل لاثمير مهددا : إن أئسات على مهم 
أكلتك 0 .لم يسقط الكثاتب الدلالة الشعبية لمفردة اتويت ( الاعاد 
بأن خسوف الشير يحدث معي يأكله الدوت ) على مقاطع الشيسة , 
يقرل ل أسد.ها ا 


وقالت له وان يدايق ١‏ 55 لل م لق أشدر أن مر 
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إبراهيم غلوم 


يتفنت فرحا حبن بلتصق بصدرك . . هوم بفل شيئاً لأنه كان ابنا بارا 
للحوت ؛ لذلك وجدوا جثتها فى الصباح طافية على ميا البحر 
الرمادى 2300 , 

ويمكن ملاحظة أن الماجد لم يفصح عن سبب حول المرأة المقبلة علب 
بحبها إلى جثة سوى أنه ربط هذا التحول بعبارة « لأنه كان ابنا بارا 
للحوث ؛ . ثماماً كما ربط صمته أمام حبها بالعبارة نفسها . ولذا فهى 
تبدو لنا عبارة مضلّلة ؛ لامها سبب لوجود الحثة . كما أنها سبب لوجود 
« أشرار يرتدرن وجوهاً بلا ملامح ؛ . ولكن ما إن نضع العبارة 
السابقة وسط الاجواء الدرامية العامة النى يموضها الماجد فى مجمل 
تهربته القصصية/ الذانية حتى نكتشف أن الحوت معادل فنى لشكوك 
البطل الذى لم .يصدق الحب فى إفبال المرأة وعنافها . 

وهناك إحساس دراميٌ آخر لا يقل دقة وخخطورة عن الشك الدفين 
الذى عبرت عنه حيرة البطل . وتراجعاته : وانسحابه السريع أمام 
تطهّر المرأة . . هذا الإحساس هو الشعور بالذنب . وهو شعور 
مقتضب , ومعبر عنه بإيحاء شديد كسابقه . بل إنه يمور فى داعل 
البطل , امتدادا مع مشاعر الحيرة والشكوك الدفينة , لأنه ‏ من 
الوجهة الدرامية ‏ بمثل عاسلا من عرامل الارتداد ؛ والمراجعة . 
فالحيرة لا تنبعث فى النفس البشرية إلا حين تتوافر ها دوافع تتجاوب 
بن التقدم والارتداد . وهذا ما ينطيق عل المساحة الشعورية لدى 
بطل قصص الرحيل ؛ فهى مساحة نصطخب بمشاعر الشك والذئب 
أمام براءة المرأة وتطهرها . 

تجد فى قصة و سيرة عاشق فى حوارى الغجر » فقرة ذاث دلالة 
مهمة يقول فيها : : أغلقت باب الحجرة على نفسى ورحث أبكى ؛ 
وتذكرت أننى لم أبك منذ زمن بعيد .. منذ الزمن الذى أضرب فيه 
الرجال والنساء عن إنجاب فئياث صالحات للحب )١06‏ , 

والدلالة الى تعنيها 5 هذه الففرة نتصل بزمقى البكاء ؟ فالبكاء 
الذى ينذكره من الزمن البعيد هو بكاؤه فى قصص :« مقاطع من 
سيمفولية حزيئة ؛ - يتذكره الآن بوجه خخاص لأله يترادف مع مشاعر 
الحيرة والتراجع . أما البكاء الذى انخرط فيه بطل هذه القصة . فهر 
بكاء الشعور بالذنب ؛! فقد شاهده جده يبكى بكاء حارأ ؛ وشاههيد 
أرض الحجرة وفد امشلات بدموع تحولت إلى حبات تلج صغيرة . 
وحين تخف نصيحة الجد فى استعادة من بها يحرج ويبكى مع أغنية 
حريئة تذكره بوداعها . ثم يكتشف أن دموعه صارت جبالا من 
الثلج , 

ولعل ما يدل عل جوهرية الشعور السابق بالذئب فى قصص 
الرحيل أن الماجد يفسر به العنصر المشترك بين عطيل وابن ماجد فى 
قصة ٠‏ عطيل مع سيد البحار ابن ماجد » ؛ فحين نقرأ هذه الفصة 
لا نجد مبررا يسوغ اجتماع هاتين الشخصيتون فى خيال الماجد . 
ولكننا نجد عنصرا مشتركا بنتزعه من شخصية و عطيل ؛ الذى 
تشكلت مأسانه من شعوره الدرامى العنيف بالغيرة أولا . ثم بالذئب 
انيا حبن اكتشف نخدعة المنديل المزيف . أما ابن ماجدفيحصد من 
نفس ال حرث ؛ إنه يبكى جلنار التى تركها وراح فى نرحاله الطويل 
بعيدا عنبا , 

ويمكن لنا أن نجد صورة لاتجاذب بين الحبرة والذنب فى قصة 
و ضياع فى مدينة أحبها » ١‏ ففى هذه القصة يستعيد الماجد ثقنيته 


دحل 


الأثيرة التى طالما استهلكها فى قصص السيمفونية الحزيئة . حين كان 
يدفم بطله المنبار من اسلفيانة أمام امرأة أخعرى مرك جراحه وتدميها . 
هكذا هر هذه القصة , ولكنه يضيف إليها جوانب تفتضيها المنطقة 
الدرامية الجديدة النى دخعل فيها سع نصص الرحيل ؛ فالمرأة التى 
تمع بها تحرك فى داخعله المرارة القدمة ٠‏ ولكنبا تحتفظ لنفسها بمرئف 
إنسان محئرم , ونواجهه بحوار يفلب لديه شعور الاستياء والعبث إلى 
شعور يكتنز بالذنب ٠‏ لأنها تكشف له عن مأساتها فى زوج سافر عنها 
وتزوج بأخرى , ثم ما كان منها إلا أن راحث تبعثر ضياعها فى المديئة 
وحينئل ينخرط بطل القصة فى هذا الشعور : 

د وشعر بأنه بركض فى حفول لا يمذها بصر . بحثاً عن كلمة يغلق 
مها نوافل الحراح فى قلب هذه المرأة 239 , 


إن الشعور بالذنب فى قصص الرحيل شعور دقيق للغاية ؛ لان 
الماجد لا يضْرّح به من خلال استخدام كلمة « الذنب ؛ استخداما 
مبائسرا . كما يفل مع الكشير من مفسردات الضباع والحيسرة 
والزيف . . . إلخ . 

ولكننا برغم ذلك نعتقد أن هذا الشعور يتمثل بشكل أساسى وراء 
المغردات والصور والمواقئف الكثيرة ؛ المتكرر منبها وغير المتكرر ؛ بل 
إننا نعتفد بفاعلية هذا الشعور فى تشكيل المساحة الدرامية الجديدة » 
حتى فى المواقف التى تتشابه مع مواقف كان الماجد يصرغها فى نصص 
السيمفونية الحزينة . لقد كانت العاهرات يدفعن بطل هذه القصص 
لإفراغ الشحنة الذائية ؛ فى حين نجدها فى فصة و ضياع فى مدبسة 
أحبها » عكس ذلك ٠‏ ولذا تضاءلت مأساة البطل أمام عاهرة 
هذه القصة . ودفعته ‏ من ثم إلى أن يتجرغ إحسساسه العليف 
بالذنب . 

لقد أفسحت المشاعر الدرامية الدقيقة المجال لابتعاد الذات المباشرة 
فليلاً : أو أنها عملت عل تأجيل الإفضاء بما تممنزنه ذات الماجد . لأنها 
دفعته لاصطناع الأطر الدرامية النى تفع ضمن اعتبارات العقدة / 
التطهر ‏ خخارج الذاث المباشرةبرغم النصافها شعوريا ببذه الذات . 
وقد حرّر هذا الأسلوب لغة الماجد من الإنشاء العالى النبرة . الذى 
كانت عليه لفته فى قصص السيمفونية الحزيئة ٠‏ وافترب كثيراً بهذا 
الاسلوب من قصص أمين صالح فى صوره ؛ ومراقفه . ومعجمه » 
ورموزه الشعرية ( الوردة , الأطفال , المرأة » الخبول . الحديقة . 
الجئة . الحفل الراقص ؛ إلخ . . ) ٠‏ وبخاصة فى قصتى : شجرة 
الورد ؛ و« الخيول والأرجوحة ؛ . 


وبرغم تقدم اللغة والصور , فإن القالب القصصى ل يكتمل بعد 
فى إطار العقدة الأولى . ذلك بأن مراجهة تطهر المرأة لا يزال يصدر 
عن استجابة ذاتية خالصة . أساسها ‏ كما رأينا ‏ الشك الدفين . 
والذنب والتراجع . وهدذه المشاعر النى كشفنا أبعادها فيا سبق ليست 
لها أرضية تحليلية فوق وسط اجتماعى مرضوعى . إن أجواءها 
مقصورة عل شخصية الماجد ؛ ومحدودة بشجر بته الذائية المساشرة : 
ولا تستطيع اللغة أو الصرر ‏ مهما بلغت من التقدم ‏ أن حرر ثلك 
الأجواء من الذائية ؛ لأن الوحدة الدرامية فى قصص الرحبل إلى مدن 
الفرح قائمة من خلال نعايش بين التطهر وانعكاساته الذائية المباشرة 
على البطل /الماجد . 


وتنطبق هذه الطبيعة الفئية أبيضا عل قصص العقدة الشائية 
( البحث والشطواف والارنحال . . إلخ ) , بيد أن هله القصص 
تصطحب معها إمكانات فئية جديدة بالقياس إلى تجربة محمد الماجد ١‏ 
وهى إمكانات ربما يستمدها من إعجابه بأمين صالح فى نجسيم الرموز 
والصور , ونكثيف اللغة » وإشباعها بالحساسية الشعرية كما قلنا . 
ولكنبا ‏ أيا كانث مصادرها ‏ لا تغترب عن تُجربة الماجد القصصية , 
إنها نعلور طبيعى لكثير من الصور الخاطفة التى نشبع الماجد من 
الارتواء ما لى قصص السيمفونية الحزينة إلى حيد جعلها تتحول هناك 
إلى صفحات طويلة من التدفق المىء بالتكرار والتوتر كما لاحظنا فيا 
مضى . 

ومن أبرز الإمكانات الفنية الجديدة فى قصص العفدة الثانية أن 
المرأة تتحول إلى رمز تتعدد إيحاءاته » ولكنه غالبا ما يكشف عن بعد 
أساسى . هر أن هذه المرأة رمز لبوصلة الطريق الذى مموض البطل 
غماره . ففى قصة ٠‏ التحديق فى وجه القمر ؛ لا يدرك البطل سر عدم 
اكتمال القمر , ويبدأ فى البحث . وحين يلتفى بالمرأة تقول له عيناها 
« بأن القمر سيظهر ؛ . ثم تعلمه لغة العيون التى بحدق بها فى وجه 
القمر , وتفول له : « سيكتمل الفصر يسوم أن تنسى ذكريات 
الحريق . . ؛9١)‏ وهكذا يسثمر فى نباية القصة محدقا فى الفمر , 

وفى قصة « السقوط » يودع البطل امراته وأطفاله . ويخلف لهم 
أحاسيس رومانسية نستشرف الموث ؛ ثم يبدأ الرحلة والتطواف 
فيحدق فى البحر , ويقرأ فيه سطورا تقول المرأة فيها : 

د ستكون الوردة من نصيبك ». 

ويستمر فى تطوافه فيمر بخليط من المواقف الصعبة ٠‏ ويتغلب 
عليها لأنه يستذكر الوردة رمزا للمرأة النى تأ فى هذه القصة وعدا 
بالمستقبل 3 ونبودة بعباية الطريق : 

لقد خفت حدة الاحاسيس الدرامية فى قصص هذه العقدة ٠‏ 
واستبدلت بالتجاذب بين الحيرة والذنب الدلالة البعيدة النى تغور فيها 
ظلال المرأة , ولا نغالى إذا قلنا إن المرأة هى مدن الفرح فى قصة 
٠‏ الرحيل إلى مدن الفرح ؛ : وهى الحثة فى قصة « السيف والحثة » ٠‏ 
بل إن جميع الرموز المؤئثة فى هاتين الفصتين توحى بظلال المرأة الواعدة 
والعاهرة عل السواء ٠‏ ففى الفصة الأولى يبحث البطل عن مدن 
الفرح ؛ ويسافر إليها بلا حقائب ؛ متوسدا الأرصفة , ولكنه بجخطى' 
الطريق ٠‏ ويصل إلى محطة غريبة يركب فيهاعربة واقفة ؛ وفجأة 
تنطلن به فى سرعة فائلة ,» ولكنه يتمكن من النجاة والعودة لانتظار 
القطار القادم إلى مديئة الفرح . 

وليس مبالغة أن نرى فى القاطرة المنطلقة رمزاً للعاهرة نخصوصا إذا 
وضعنا فى حسساننا أن الماجد لا يغادر ثقئيته الرومانسية المستمرة فى 
تجربته القصصية بأسرها ؛ وهى الزج بالعاهرات أمام البطل ليتحسس 
من خلاهن موقفه المبلودرامى الذى صنعته ظروف لا يد له فيها. إن 
القاطرة/ العاهرة فى القصة السابقة هى الصرت المدؤى للخيانة . 
الذى لا يزال يجلجل فى أعماق البطل . أما الرحلة والانتظار فهسما 
صدى استشعاره وجود المرأة/الوعد كما عبرت عن ذلك عذراء لوحث 
له فى نهاية القصة بعد عودته ساما من القاطرة ؛ 

« ستسكن بين عينيها . . لقد رأيت ذلك فى الحلم 2110 , 

وتسيطر بعض الاجواء الميلودرامية/ السيربالية المفزعة فى قصة 


انتحار الات 


( السيف والحثة » ومصدر ذلك أن هذه القصة تنفرد بين نصصس 
الرحيل . . . . بتصاعد أبخرة رمز المرأة من ثلاثة عناصر تير الفز ع فى 
نفس البطل الذى وض طريق البحث , وهذه العناصر هى : 
الصحراء ؛ والعريشة المتوحدة فى الصحراء , والحثة بلا رأس , الى 
لا بمحدد هويئها ( رججل أو امراة ) , 

ولا نشك فى أن هذه العناصر ثمثل المككونات المكثفة لوجود المرأة فى 
ذات الكاتب . ذلك بأن معادل الإحساس بالضياع بسبب المرأة يمثله 
توغل الصحراء فى المجهول . ومعادل حاجته الى الالدماج والدفه 
بمثله توحد العريشة فى الصحراء . وإشاعتها معنى الحماية فى قلب 
الضياع المترامى . أما معادل محاوفه من المستقبل فتمثله الحثة ؛ 
المفطوعة الرأس . النى لا يذكر الكائب أية ملامح تحددها , 

ولم بلهب الماجد تلك العناصر بمزيد من الخيال ؛ ولر فعل ذلك 
لكانت الفصة قد بلغث مستوى إبداعيا مهما على صعيد التجربة 
القصصبة فى البحرين . إن العنصر الوحيد الذى عنى به الكاتب هو 
الحمثة ؛ فقد أثارت لدبه أسئلة ومحارف شتى , وأبلغ هذه الأسثلة 
يتمثل فى قوله : ذ من هو الإنسان الذى قطع رأس الجحلة ؟ » : 

وأعمن تلك المخاوف مائل فى إحساس البطل بأن اللحثة نتحرك نحو 
الرأس الكو ب لحت ربدي السيف الذى أعد للاقتصاص من 
الفائل . كما أنه ماثئل لى استسلامه للشعور بعدم إمكان غير العام , 
ما دامت الحثة لا تتمكن من الوصول إلى الرأس . 

وقد يكون من الطبيعى أن يواجنه الماجيد براءة المرأة وتطهرها 
بالشكوك ثارة . وبمشاعر الذنب ثارة» وبالتراجع والحبرة ثارة 
أخرى . ذلك بأنه خرج نوا من تجربة الخيانة فى قصص السيمفونية 
الحزينة , ولا ئزال آثار هله التجربة تلاحق نفسه القلقة . وتثير عذابه 
الروحى . ومن هنا فئحن لا نعبب على قصص الرحيل امتدادها مع 
سوه الثوايا فى المرأة وسيرة العذاب . ولكنا نعم كثيرا منبا بصفات 
الفقر والاقتضاب . وتحديد المشاعر فى عبارات خعاطفة . أو تأخيرهالى 
أسئلة كبيرة . وأجوبة خخارجة عن التوقع العادى , ونحر ذلك ما 
لا بتئاسب مع أجراء التجاذب الدرامى الكامن فى العلاقة المنصلة بين 
التطهر/ الذنب/ التراجع . وهذا ما يعزز شكوكنا فى إمكانات 
التعايش بين الذال والقصصى 1 


الدرامى فى الخيانة والبحث عن البراءة والانتحار : 

حين نطالع قصص الرقص عل أجفان الظلام يداهمنا إحساس 
فوى بأن التطهر الذى صحبته امرأة 3 الرحيل إلى مدن الفرح ؛ لم يكن 
سوى حالة وهلية سرعان ما انطفات أضراؤها التفائلة ؛ وعادت 
بالذات المباشرة عند الماجد إلى الفعل اللدرامى الذى يمثل حدث 
التجربة القصصية العام . وهو فعل الخيانة . 

وعودة الماجد إلى الانغماس التام فى حدث الخيانة لى مجموعته 
القصصية الثالثة هو تمثيل خطير لكثير من الملاحظات والدلالات عل 
مستقبل تجربته القصصية من ججهة , ومستقبل الذات المباشرة من جهة 
أخرى . فإذا كانث الطبيعة الفنية للقصة ستتراجع . وتنحل منبا 
بعض الإمكانات المميزة التى حققتها « مقاطم من سبمفونية حزيلة ؛ . 
ود الرحيل إلى مدن الفرح » . فإن الذات المباشرة لشخصية الماجد 

١ 


إبراهيم غلوم 


ستعلن فى هذه القصص بلغة واضحة مقولة أساسية تخللت جميع 
نصص : الرقص على أجفان الظلام » دون استثناء . ويمكن أن نسوق 
هذه المقولة فى الحملة الثالية : 

٠‏ أنا الذى أحمل ١‏ كذا » كل نواريخ البراءة والصدق . واجهت 
سلسلة متصلة من الخيانة والغدر . وليس أمامى إلا الحزن أو الحلم 
أو الانتحار» . 

وينبغى تأكيد أننا نستمد هذه المقولة ما أفضت به المجموعة التالية 
من ملامح وإشارات ذات علاقة وثيقة بتركيب المواقف القصصية ٠‏ 
وطبيعة الصور . وإمكانات اللغة المنترعة من أجراء عودة الخيانلة . 
مبتعدين عن أى شكل من أشكال الإسفاط التى لا نمت بصلة للنبجنا 
فى دراسة مسارات التعايش بين الذان والقصصى فى نجربة محمد 
الماجد . وما نعنيه هنا أن جميم استنتاجاتنا وملاحظاتنا التى نوصل 
إلبها فى الحزء الأخير من لحرت د العام لقصص الماجد تستبعد اللجره 
إلى أية تفصيلات نعرفها مسبقاً عن الحياة الشخصية لمحمد الماجد , 
ذلك بأن وسيلتنا النقدية واضحة الاتجاه مئل البداية ؛ فهى لم تتخل 


ناما عن الارئكاز عل النص . وم تجعل للسيرة الذائية للماجد أى 
سلطان على الاحكام والملاحظات ؛ لأنها تتتوسل أساساً باكتشاف 


العئاصر الجوهرية المكونة لطبيعة الشكل التصصى . 

إن عودة الخيانة فى فصص ١‏ الرفص عل أجفان الظلام » هو 
العنصر الجوهرى الذى بشكل خصائصها وملامحها الفنية . وأول 
ما يمكن أن تتوفعه هو أن تقود هاده العردة إلى إنشاء قصص مرى عل 
منوال قصص السيمفونية الحزينة التى انبلث تفنياتها على فكرة ردود 
الفعل النفسية والروحية يدث الخيائنة . ولكن ما تكشفه قصص 
المجموعة الثالثة برغم ذلك التوقع الممكن يطرح أمامنا محاولة جادة فى 
التغلب على ما يمكن أن تبئيه ردود فعل الخيانة من استطرادات 
إنشائية . وربما كان القول بوجود المحاولة أو الرغبة فى التجاوز غير 
كاف فى نحديد طبيعة قصص ؛ الرقص عل أجفان الظلام ؛ ؛ إذ إن 
ما بحدد هذه الطبيعة لا يتصل فقط بالعتصر الموهرىي/الدرامى الذذى 
ستنطلق منه جميع ملاحظاتنا . وإنما يتصل إيضاً بوشائج الصلة النى 
تربط حدث هذه القصص بحدث قصص السيمفيئية الحسرينة , 
وحدث نصص «١‏ الرحيل إلى مدن الفرح ؛ . ذلك بأن ححدث الخيانة 
مع امرأة فصص «١‏ الرقص ؛ هو امتداد لحدث خيائة امرأة و السيمفوثية 
الحزينة » كما أنه هو نفسه الحدث الذى ظلت امرأة د الرحيل » نسعى 
للتطهر منه . 

إن هذه العلاقة ترسم نحديا مه! لا نشك فى أنه سيجرى بعضص 
الأثار المدمرة تلشكل القصصى ف ١‏ الرقص عل أجفان الظلام » , 
ذلك بأن عسيفغة هذه الفقصص سنظل مشدودة إلى تفلية ردود فعل 
الحدث . فى الوقت الذى ستدفع فيه بصيغة البحث عن كيفية مقاومة 
البطل للخيائة . والتثقيب فى مثاهاث الطرق التى يختارها : لحرن أم 
الانكفاء مع الطهارة والبراءة . أم مواجهة الزمن . أم البكاء ؛ أم 
الانتظار . أم الانتحار ؟ وفى تقديرنا أن مثل هذه العملية لن تماوز 
ما أنجزه الماجد لى المجموعتين الأولى والثانية ؛ لانه سيعود إلى اجثرار 
تفلياته رمواقفه وصوره . وسيسلم انفعالائه لاشكال ردود الفعل فى 
مجموعة السبمفونية الحزينة . ولاشكال الإحساس الدرامى المقتضية . 
النى حددتها المقاطع القصيرة فى مجموعة : الرحيل إلى مدن الفرح » . 


4ل 


وأبلغ مظاهر التحدى التى بعشتها العودة إلى خيانة المرأة بوصفها 
العنصر المؤسس للشكل القصصى هو الفقر الفنى الذى تعرضت له 
ثلاث وسائل ظل العام القصصى عند الماجد يرئكز عليها ؛ وهى : 

, الإحساس الدرامس‎ ١ 

؟ - الصور واللغة . 

* _الخيال , 


لقد ضاق الشكل الفصصى عن أن يستوعب هذه الوسائل تملا 
مكثملة ٠‏ أوعل نحو مقنع عل الاثل ٠‏ تقلع جبع إمكانات 

الماجد . وخسرثه فى الكتابة القصصية . فى نحفيل إنجازات واضحة 
نتعايش فى ظلها ذاته المباشرة مم أهدافه القصصية . فالعلاقة 3 
ترسم تمااب قصص ١‏ الرنص , ٠‏ ؛ بين تقنيات « السيمفونية . , 
وثقئيات « الرحيل , ات ل سا لو سل] جات ل شال 
الذات المباشرة ؛ وهو الأمر الذى قلل من إمكانات الحضور الفنى 
المقنم لتلك الوسائل الثلاث , 

ومن الضرورى ‏ لتوضيح ما نذهب إليه ‏ أن نمسك بحبل 
العنصر الجرهمرى الكون اتلك الرسائل ٠‏ ومن لم للشذكل 
القصصى ؛ وهو علصر عودة الخيانة ؛ فقد أمكن لهذا العنصر أن 
يدفع بالماجد إلى تقسيم كليّة العالم القصى قسمين هما : 

امرأة الخيانة , 

امرأة البراءة . 

ولا نريد أن نشغل أنفسنا بالعلاقة النى تربط الفسم الأرل بمجمرعة 
السيمفونية الحزينة » . والقسم الثان بمجموعة « الرحيل إلى مدن 
الفرح ؛ . ذلك بأن هذه العلاقة لا تحدد لنا الكثير ما يتصل بالطبيعة 
الفنية لفصص المجموعة ؛ فضلاً عن ألنا نستهدف أمرا آخر هر 
التدفيب عن إمكانات الماجد فى نجسيد ذلك الانقسام . 

تتوزع أشكال القصص ف « الرقص على أجفان الظلام ؛ فوق 
انفعالاث متوئرة مباشرة ٠‏ يفضى بها الماجد أمام امرأة الخيانة . 
وانفعالات أخرى حالة ‏ يطلقها لامرأة البراءة . وقد يتوقع المرء أن 
الماجد يعتقد أن المرأئين تشكلان ثنائية متنافضة فى الوجود الاجتماعى 
للمرأة ؛ ولكن الواقم خلاف ذلك ؛ لآن الفصص لا ننشغل بما هر 
درامى فى ثلك الثنائية . وإذا هى الشغلت به فإنها لا تلبث أن تغادره 
درن أن تتمكن من توظيفه . ففى قصة « آخر الأيام » نجد مساحة 
محدودة لمعالحة تلك الثنائية ؛ لأن الكائب جمع البطل بامرأة عاهرة 
د عارية من كل شىء إلا من البراءة كل البراءة » . ولكن سرعان 
ما تنطفىء هذه الثنائية ؛ لأن خيال الكائب لا يتوتر من خلالها , 
ولا يشكل أحاسيس درامية فوق ما توحى به من انقسام ٠‏ وإنما بقفصر 
هذا الخبال . ويرئد إلى استهلاك ردود فعل الخبالة ؛ فالبطل يتكبٌ 
أمام يلك العاهرة مستذكرا خيانة المرأة ؛ ومفصحاً عن آلامه الشديدة 
حتى نباية القصة . 


وهناك فى مجموعة ٠‏ الرقص عل أجفان الظلام » حوالى )١8(‏ 
قصة ترجّع الام البطل من فعل الخيانة . دون أن يستشعر هذا البطل 
وجرد أى مظهر للانقسام فى المرأة النى يصمها بالخيالة ٠‏ وأقصى 
ما يفعله هر أن يعلن فى لحظات شعوره بالمرارة عن حاجته للسراءة 
تمارة ؛ أوعن حلمه سا ثارة » أوعن استحالة عثوره علبها تارة 
أخرى . وهوفى ذلك إنما يعبر عن واحد من آلام الخيانة . ففى قصة 


« الدخول فى زمن المرايا المكسورة » يبكى غياب المرأة لأنها هاجرث 
عنه , ثم طلبث منه الطلاق . وفى فصة « الرفص عل أجفان الظلام » 
يبحث البطل عن البراءة فى وفت يعتقد فيه أنها محالة . وفى ذلك إغراء 
بوجود إحساس درامى مغاير . ولكنه إغراء ظاهرى لا غير ؛ لأن 
التعبير عن ذلك البحث لا يتم إلا عرضا . إنه يضيل إلى درجة 
لا بنسع فيها سوى لإشارات يسيسرة تنطفىء دون أن تشير خيالاً : 
أوتبعث انفعالاً مغابرأ يمرج بالقصة من رثابة وصف ردود الفعل . 

إن موضوع قصص المجموعة شديد البساطة ؛ شأنه شأن 
الموضوعات الرومانسية ؛ لأنه ينحصر فى قهر الحب والحياة بوسيلة 
واحدة هى الخيانة ٠‏ وموضوع ببله ل ا ا 
الخيال . والفيال هو مبعث الإحساس الدرامى » كها أنه منبع اللغة 
والصور . ولا نستطيع أن نزعم تمق هذا الخبال فى قصص ؛ الرقص 
عل أجفان الظلام ؛ بالقدر الذى نزعم فيه وجود الذات المباشرة التى 
تقدم إلينا أحاسيس الماجد ومشكلات أزمته الروحية . أضف إلى هذا 
أن الإمكانات الفنية البسيطة للخيال ؛ النى أوحث بالانقسام والثنائية 
والبحث عن براءة ممالة ‏ كل هذه إمكانات غير متصلة » يبرها 
الماجد دون الاجتهاد فى توظيفها . 

ولا نظن أنئا نغالى فى حكمنا السابق ؛ فمن بين ال ١6‏ قصة سنعار 
عل : نسع قصص تنصب فيها سيرة عذاب البطل من خلال قالب واحد 
10 هو أن يجتمع البطل مع امرأة ‏ وغالباً ما تكون 
عاهرة- فى حفل أوسهرة ثم ل ييث أن يفرع ماه مار الكاس 
الذى تجرعه من اللفيانة . وهله القصص هى ؛ 

. بكاء نجم ل فى أفق بعيد‎ ١ 

3 زهرة ١‏ لمر والاسة المسحورة . 


, ووعدك بالوفاء‎ - ١ 
. زمن الحلم بمشى عل أجفان المستحيل‎ - ١ 
. مم -لمن يغنى الصمت ولموث والحزن والألم‎ 
, آخر الأيام‎ 9 
ولاتختلف صفات البطل فى هله القصص وأحاسيسه ؛فهى تعزف‎ 
إبقاعاً رتيباً لا يتنهى مند فصص السيمفونية الحزينة . ولكن فد تمتلف‎ 
صفات المرأة العاهرة ففى قصة دزهرة الدموع المسحورة ؛ يكوث‎ 
فى‎ ٠ البطل حزيئاً صامتاً مفكرأً , تلفه ذكرى الماسة المسحورة فى بلده‎ 
حين تقف المرأة أمامه فى ليلة أسطورية , لها عينان تشبهان غابة من‎ 
. المرجان ؛ نحكى له عن زهرة الدموع . أو أسطورة الحب المقهور‎ 
وفى قصة و آخر الأيام » صار البطل « هو والصمت شيئاً واحداً » .فل‎ 
أحزان التواريخ القنديمة نصبث خيامها فى صحراء‎ ٠ حين أن‎ 
كيانه ؛(*0) , أما ماردئيا فهى د عارية أمامه من كل شىء إلا‎ 
البراءة ؛ . وق فصصة « ووعدك بالوفاء » كان البطل العاشى يملا يرى‎ 
لحن‎ ١ > فى الصمث عبادة  فى حين تقول له المرأة التى تشاركه الليل‎ 
امرأة تتعلم الحب ؛ ؛‎ ١ النساء لا نعرف الوفاء ؛(10) . وكذا فى فصة‎ 
. يكون البطل عاشقاً أرضع العذاب فى صمت‎ 


وفى جميع هذه القصص يطرد إحساس أخر لدى البطل ؛ يبتمثل ل 


انتحار الداث 


أنه يعشق المحال . وأن ما يبحث عه من حب أو براءة أو أصالة وهم 
أو خرافة ؛ أولا شىء . كها يشيع لديه إحساس عام بالخيانة ؛ نجده 
فى بفية القصص النى تستشعر العذاب من الخيانة . ويتمثل هذا 
الاحساس فى ترديده ل « غدر الزمن ؛ فى د أنا وجرحى والزمن » » أو 
الزمن الغادر والأزمئة الغادرة في و الدخول فى زمن المرايا المكسورة » , 
وفى د ثلاث رحلاث فى ذاكرة الزمن ؛ , وفى : أار الوجم » , أوغابة 
الغدرفى و لمن يغنى المسمث والموث والألم ..» 

وكما تطرد الاحاسيس يطرد المكان فى هذه القصص ؛ فالبطل غالبا 
ما جمرج فى أماكن عامة ( حدائق أو بساتين أو حفل أوغابة أومعبد ) . 
وليس هله الأماكن سلطة نفسية عل مشاعره . إن السلطة الأساسية 
تنفض عليه من الزمن ؛ خصوصا من الزمن الماضى الذى يستذكره 
ويستدعى حضوره بوسائط عادية أقل تأثيرا وحساسية مما كان يلجأ إليه 
فى قصص السبمفونية الحزيئة . فإذا كان الماضى بما فيه من خحيانات 
متكررة ومتصلة ١‏ يتحول إلى ثيار وعى فى هله القصص ؛ فإنه فى 
خصص د« الرفص عل أجفان الظلام » يتوزع بين السرد والوصف 
والهوار وثيار الوعى . وربما اشتملت القصة الواحيدة على جمبع ذلك 
دون تخطيط واضح . كبا نرى فى هذا الجرء من قصة « زهرة الدموع 
والماسة المسحورة » : 

 ًانونجو والليل رائع فى نوريليا وشعورى بزداد تدفقاً . . حنينا‎ ٠ 
. ليتنى أموت وأدفن بين هذه السهوب والمرئفعات النضراء‎ 

طوفت بعينيها المرجانيتين على صفحة وجهى . 0 
أرتعش قليلاً . . شىء ما يسرى فى عروقى . . ول أكن أدرى . 
البرد كنت أرنعش . سوه كوه 4 
الصمت والغموض . 

اذا أنت صامت وحيرين ؟ 

وبل للشجى من الخخل ! 

أحبانا يكون الحزن هر كل الفرح . 

قفزت ابتسامة من شفتيها , لونت حزن بفرح طفول , ثم قالت 
كها لر اا تسذكر شيئا كانث ستفوله لى من أول لقائنا (كذا) فى 
الحفل . . 

هل نمرفة الحب فى بلادكم ؟ 

- نعرفه كما تعرفوله ألم . ٠‏ غيرأن الحب فى بلادنا يموت قبل أوان 
قطافه , 


حلا أرق ناذا تق .+ 

هل أخبرها بسر الماسة المسحورة 
لمسها أو الاقتراب منا ؟ 

أنا أيضاً لا أدرى ماذا أعنى . 

بنفس الابتسامة التى قفرت من شفتيها . ولونثت مها ححزنى بفرح 
طفرلى ٠‏ فالت ؛ 

هل زرث معبد ١‏ زهرة الدمع؛ ؟ 

تسلقت الدهشة وجهى ,19 , 


٠‏ ولعلنا تلاحظ فى هذا النص المجترا ٠‏ أوفى غيره أيضاً من نصوص 
قصص المجموعة ٠‏ أن ردود الفعل النى يجسمها الماجد من عودة الخيانة 

وم به شعررية لا يمل الكاتئب من استخدامها 
بعبارات متشاببة » أو متكررة مع اختلافات يسيرة ٠‏ وربما نحرلت 
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. تلك التى لا يجرؤ أحد عل 


إبراهيم غلوم 


بعض تلك الموجات إلى صور شعرية دون أن يعنى تحرها إضافة صبخة 
جديدة من الخيال : لسبب بسيط هو أن الصور لا تنمو مرا دراميا ىما 
تنمو الصورة الشعرية عادة » وإنما تتشطع أنفاسها لتخلف وراءها 
مشاعر مباشرة , متوئرة من ححيدث الخيانة . ومن الأمثلة على ذلك فصة 
« بكاء نجم فى أفق بعيد » ؛ فقد نحرل البطل إلى صورة النجم فى 
مناخخات الغربة . ثم عاد البطل للظهور المباشر بعيدا عن نلك 
الصورة , وتحول الحب المزيف الذى تقدمه المرأة إلى نبيل مزيف يبعث 
نشوة مزيفة , ولكن سرعان ما يقلب الماجد هذه الصورة إلى حذها 
المتصل مباشرة بالخيانة ؛ فهر يعيد بناء الصورة السابقة فى صبغة عنوان 
ينام على صدرها , يقول فيه : 
؛ تاريخ الانسلاخ من كل ما قاله الإنسان فى لياليه الماضية ٠‏ رإن 
كانت مليثة بالدفه والحنان :(234 , 
ولا نستجيب القصص النى استرففك الماجد مع امرأة البسراءة 
للإمكانات الفئية المنطورة فى نجربته القصصية , خصوصا فى 
المجموعتين السابقتين ٠‏ على الرغم من أن عدد هلء النخصص قليل 
جدا عند مقارنته بالقصص التى عرضنا لها فيما مضى ؛ إذ لا يجاوز 
عددها غس قصص ٠.‏ تلوؤنت فكرة البراءة فيها بالاحلام العابرة . 
والصور المشرقة , النى يغادرها بمجره انتهاء الاحلام . أو بمجرد أن 
تتراءى له البراءة وهما أو شيئا ممالا وهله القصص هى : 
١‏ الرفص عل أجفان الظلام . 
؟ - هناك فى مكان ما آخر العالم , 
ليس عشقاً لكنه اعتذار للطفولة , 
4 أفراح الليل وأحزان الغهار , 
ه السحابة التى لم تمطر , 
ونكاد هذه القصص أن تنسل بشكل مباشر من قصص ١‏ الرحيل 
إلى مدن الفرح ؛ ؛ فهى تردد صورها ؛ ولختها الأثيرية » كما أنها تدفع 
بالبطل فى رحلة البحث عن شىء ما . . غالبا ما يكون الشىء الذى لم 
يجده فى امرأة الخيانة , ألا وهو البراءة . أما المرأة النى يلتفى مبا فوق 
أنقاض الخيانة فهى سليلة امرأة قصص ٠‏ الرحيل . . . » أيضا ؛ لأنا 
تقوم بدور التنبؤ له بالنباية . ففى فصة ٠‏ امرأة تتعلم احب ااثنبات له 
بالانتحار ؛ وفى قصة و هناك فى مكان ما فى آخير العالم » فالت له : 
ساريك الطريق الموصل إلى كل المستحيلات , 
ولا نريد أن نستطرد كثيراً فى عرض هذه القصص ؛ فالقدر الذى 
عرضنا له كاف فى محديد مشكلة أساسية : وهى أن قصص الرقص 
عل أجفان الظلام تنحاز إلى صياغة الموجاث الشعورية ؛ النابعة من 
الذات المباشرة 0 ولا نتمكن الوسائل الفئية المحدودة النى يورظنها 
الماجد من أن نغمس تلك الموجاث فى مواقف تشكل انعكاساً لرافع 
موضوعى ؛ أو تحرك الشعور الميلودرامى بالخيائة من خلال أحاسيس 
درامية مدفوعة بقوى الخيال , 
أن أقصى ما دفعت به قصص : الرقص عل أجفان الظلام » هر 
أنبا صنعت مصيرا قاسيا لحدث الخبالة » ينسم بكشير من التشاؤم 
واليأس . وبما أن الخيانة هى الحدث الذى نتركب منه صيغة التعايش 
بين الذاتى/ الررحى والقصصى /المرضوعى ؛ فإن مصيرها فى نظرنا 
يعبر عن مصبر نظرية التعايش النى استهدفتها نجربة محمد الماجد 
القصصية . ذلك بأن عودة الخيانة فى قصص المجموعة الأخيرة 
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فْرْضت جميع إمكانات استمرار التعايش ٠‏ وم تمل دون نزوع كل من 
الذاق والقصصى ضد الأخر. خصوصا بعد أن أوضحت هذه 
المجموعة عدم قدرة الماجد على توظيف مكاسب القصصى للذانى 
والذاق للقصصى , 

لفد انتهى القصصى فى هذه المجموعة إلى الانحسار ؛ ولم نعثر من 
حدث الخبانة إلا على أصداء بعيدة تردد مارددئه قصص السيمفونية 
الحزينة . أما الذاق فقد انتهى إلى الانتحار(؟!2 . وهناك ثلاث 
نصص عبرت عن انتحار البطل فى هذه المجموعة وهى ؛ « أفسراح 
الليل واحزان البار» ؛ و امرأة نتعلم ال حب ؛ وو لحظات ويأق 
الانتحار » . 

ومن المهم هذه الذات المنتهية ألا تغادر الحياة . شأنها شأن أى بطل 
رومانسى ‏ إلا بعد أن تبرىء نفسها من أى ذنب ؛ فهى لا يد ها فى 
الخيانة , بل هى رمز البراءة 0 وكل ما فى الأمر أن حدث الخثيانة هر 
الذى فعل فعله الصارخ فى حياتها . 

وسنجد الماجد يضم بين قصص ؛ الرفص عل أجفان الظلام » 
رسالة لا يستنطق فيها براءئه فقط 0 وإنما يطوى فى ثشناياها احتفاء 
روحيا بتلك المرأة التى نشكلت تجربئه القصصية من خيانتها . إنبا 
رسالة تبعلنا نتساءل : هل, كان الماجد معجبا بخيانة ثلك المرأة ؟ 
ربما ؛ فهى النص الوحيد الذى نفى فيه عذابه وحزنه على الاقل ٠‏ ومع 
أن الإجابة عن هذا السؤال لائعنينا فى هذه الدراسة . إلا أن الإيحاء 
بها ضرورى ؛ لانه ينبىء بمرحلة لم ينتقل إليها الماجد فى تجربته 
الفصصية/الذاتية . نتيجة اختياره للموث . وأيًا ما كان الأمر فحن 
تنقل النص عل الرغم من طوله النسبى لانه يحفق لنا جانيين : 

الأول : تأكيده وجود إحساس ميلودرامى عام بحرك حدث اللفيانة 
فى تجربة محمد الماجد القصصية . 

الثان : أن هذه الرسالة نموذج واضح للنص الذى تقوضت فيه 
إمكانات التعايش بين الذان والقصصى . 

يفول فى هذا النص : 


عزيزنى .. 

لولا ابتسامتك . وشعورى بأن تلك البسمة هى 
متوحدة ومسافرة فى وطن لا وجه له ولا يمكن أن 
نتعلق على أحد غيرى . . لما عدت . . وعدت . . 
وأكرر بأثنى أحبك رغم الطرق المسدودة بينى 
وبينك | . 

ورهم إيمنى بأيات المستحيل !! 

وما أنلى بدأث أرحل فى قرارة أعمانى ١‏ وألنط 
المحار الأصيل منبا , وأبعثر الزائف مها . . لذلك 
فررث أن أحمل كفني على كفى .. وأسلم زصام 
أشرهتى للرباح الضائعة ! . 

من أجل حب واحيد 0 وهو الأول 0 والأخير ٠‏ 
فى كل توارجى الاعتباطية ! , 

وأنت امرأة متزوجة . . مقيدة بأعراف لا يبمكن 
إلا أن نتصاغفر أمامها . . وقانون المحتمعاتث 
الشرفية يحرم على الإنسان أن يمسك أسوارأ مكهربة 


بساسم تلك الأعراف والتقاليد وباسم الشسريعة 
الإهية ! 

هذه هى آخر كلمان . لك ولتنظيف أعمافى من 
صمت عدبنى أكثر من إيمان المؤمنين بعد صلاة زائفة 


فى معابد أثرية ! 

ستكونين اليوم وفداً وكل الأبام . . المرأة الى 
تبرت عل أن ألترل ها نا لحك رمن بسدو 
الطوفان ! ١‏ 

عزيزنسى .. 


لفد انتصرت على نفسى الضعيفة 1 رانتصرث 
على أن أحبك ‏ امرأة ‏ جسدأ.. زوجة 
مطلقة . . فراشة تسكن على أجفان البسراءة . , 
ونررث - فداء لعيئبك وابتسامتك الطاهرة إلا أن 
أكون فى مستواك المقدس ! وغير ذلك .. لا أريد 
سوى سعادئك . وبالبت الئاس يفهمون ما معنى 
كل ذلك . فى هذه الأيام . لأن الكلمات رخيصة فى 
هذه الأيام ! 


عزيزنسى ... 

آخر انتصار حفقت هو أن أحبك بصمت وأن 
يكون هذا الحب المقدس هو بعثى البديد كضحية 
تقدم نفسها فى أعياد خرافية ! مزقى مسد 
الأرراق . 

أبتها المرأة الشريفة , . 


مزقيها , . 

حتى لا تكون أنشودة عشق أسطورية . . وقصة 
حب خرالية | وأنث أول امرأة أعشقها وأنا 
وائن . . وكل الثقة تسكن كل أجفان بأننى لن 
أطافا . . لانك بار هزيزن : مثسل أنسداء 
الصباح . . بعيدة وقريبة ! 
ومثل الضباب . . ما إن تشرق الشمس الحارقة . . 
والمبدعة . , والمكوئة . . والمعطاءة . ما إِنْ يدث 
كل ذلك التمائل فى قوائين الطبيعة ؛ حتى يتعرى 
كل شىء . . وأصبح أنا المقاسر الخسران , كما 
قال » « دستويفسكى ؛ لى رواية ١‏ المقامر » . عل 
أن أوجد المعنى الحقيقى لهذه الحياة ! 

وأنث كل ما أملك من معنى فى هذه الحياة ؛ 
ولتكن وفى السابة محصلتى من حبى لبك . نفس 
محصلة د جيته » لى رواياته الخالدة د الام فرثر » 
العاطفية « ومأساة فاوسث » الدرامية . هذه هى 
آخر كلمال , 

أحبك مليون لعم . . 

ومن هذا الميدان الوردى سأحارب وسأحبك 
أكثر وأكثر . ولن أطالبك بأى مردود ؛ لأثنى أسمى 
من أن أكون إنسائاً بمب من أجل مردود ومن أجل 
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معنى . . ومن أجسل أى جدرى .. وهذا هو 
الجنون | 

لا . لاشىء من كل ذلك باعمزيز . إثنى 
مسكون بحبتك لأول مسرة . . لا تغضبى منى 
باعزيزتى ءا أنا إلا جزء من الطبيعة . فليس 
عار على < مجزوء ؛ مرتبط بشىء متكامل ؛ حق 
ولو كان هذا الشىء أمرا مستحيلا ! 


أسفى على نفسى . . 

وأسفى على أن أسقط من عيئيك . وأنا الذى لم 
بهد بين مزار ع عينيك إلا واحاث الفرح وطسول 
الغربة الوحشية !| 

عزيزتى .0.. 

أنا لسث معذيا . . 

أنا لسث حزيلاً . . 
ما دامث أنفاسك هى قدرى ٠‏ ومون . وححيال ؛ 
والعكس بالعكس , حت لو توارى التاربخ لفسنه 
بكل نبضة من نبضات عروقى . ستبفين أنث كل 
حبى . . . وكل القضية . 
عزيزتسي .1 ل 

أنا لا أسألك شيا . . 

إلاآأن أحبك بصممثت لمزارم 
الخيالية |! ,9'") , 


خمائمة . . إمكانات التدسر بة ودلالتها : 

لفد أمكن هله الدراسة أن نضع تجربة محمد الماجد القصصية فى 
سياق واحد برغم أن فصص المجموعات الغلاث كتبث فى فترة طويلة 
تقترب من العشرين عاما . ود تيسرث لنا هذه الامكانية عن طريق 
الاهتداء إلى عنصر جوهرى مشترك بؤسس لقيام حدث درامى واحد 
بمند منل القصة الأولى د غناء الذكريات ؛ وينتهى بالرسالة النى عرضنا 
نصها كاملاً . أوبأى قصة من قصص : الرقص على أجفاذ 
الظلام » : 

وما من شك فى أن تحديدنا لحدث ١‏ الخيانة ‏ التطهر ‏ الخيانة ) قد 
جعانا نستبر ما افترضناه من شكوك حول فكرة عدم إمكان خلق عالم 
القصة القصير: من خلال غلبة حضور الذات المباشرة . أو من خلال 
نوازت حضورها مع حضور الواقع المرصرعى . فالقاص المعاصر 
لا يستطيع أن ينحكم فى إنشاء ذلك العالم إلا عندما بتماهى حضور 
الذاث المباشرة فى حضور الواقع الموضوعى , إننا لا ننكر أن الذات 
لا تكف عن الاشتغال فى العمل الإبداعى روايسة أو شسرا 
أو مسرحية ؛ وإنما الذى ننكره أن تعمل هذه الذاث فى معزل عن 
حركة الوافع أو حركة الخبال . . والخيال فى نصورنا لا بتفصل عن 
الواقع مهما كانت حدود تطرفه أو انفلاته من نطاق التفصيلات 
الطبيعية للحياة . إنه رمز للواقع . . أو معادل له ؛ وإن اصطبغ 
بالتجريد والاغتراب , ولذا فإن انتهاء القصة القصيرة إليه لا يصمها 
بشىء » فكرا وتشكرلاً . بقدر ما يخلد أثرها بما هى عمل من أعمال 
الإبداع . 

1 41/ 


إبراهيم غلوم 


| وفى ضوه ذلك نستطيع القول بعد كل ما عرضنا له فى هذه الدراسة 
من ملاحظات أن تجربة الماجد القصصية لم تخلص لحركة الوافع / 
الخبال بقدر ما اخخلصت للذاث البائسرة , وعل الرهم من كل 
ما بذلناه من جهد فى تحديد المعالم الدرامية لعالم القصة القصيرة عند 
الماجد فإننا نكتشف دوماً أن جميع ما نحدده من أبعاد درامية إنما بج لنا 
تطرف الذات المباشرة . فالحدث الدرامى العام الذى رسمنا ملامه فى 
جميع الفصص ( خيانة المرأة ) م ينته بنا سوى إلى اخعتزال السيرة الدائية 
للكائب , حقاً لفد أطلت بعض الإمكانات الفنية الحريئة فى بعضص 
قصص : الرحيل إلى مدن الفرح » لكنبا ظلت إمكانات غير موظفة 
باجتهاد وعناية كما أوضحنا . فى مقابل الإسراف المتصل فى التعبير 
المباشر عن الشحنة الشعورية المتراكمة إزاء حدث الخيالة , 

إن الذانى المباشر يقوّض حدود العالم التصصى / ال مرضرعى فى 
تهربة محمد الماجد , مع أننا نقرٌ للعالم القصصى بحرية غير محدود؛ فى 
التشكيل والتصوير والخيال . وهذه خلاصة قد بدو سهلة الإطلاق » 
فى حين أن الوافع نقبض ذلك . إنبا سهلة فى حالة واحدة فقط . هى 
التى ننظر فيها إلى تجربة الماجد القصصية كما ينبغى أن نكون فى 
أذهاننا . وليس كما هى عليه . وقد اجئهدنا فى استبصار الطبيعة الفنية 
لتلك التجربة من أجل ألا نصدر أحكاماً معزولة عما كانت عليه تجربة 
الماجد القصصية . ومصداق ذلك أننا نرى فى انهيار إمكانات التعايش 
بين الذا والموضوعى لدى الماجد دلالة اجتماعية مركزة » يمكن أن 
نلخصها فى النقاط التالية : 

أولاً : امببار إمكانات التعايش . أو انحسار إمكانات استمرار 
خلق الواقع المرضوعى يعبر بشكل معاكس عن انبيار د الذائي ؛ فى 
حركة الوافم للمجتسع العرى فى البحرين , ونعد تجربة الماجد 
القصصية هى النموذج الفنى لهذا الاجيار . كما يعد انمكاس حدث 
الخيائة على موثف الماجد من المرأة مسألة متصلة بحدود ذلك 
الابيار") , 

ثانيأ : تطرف الذات المباشرة يشير حقاً إلى وحدتها فى سياق تقدم 


الهوامش : 

(1) بعد محمد الماجد عضو مؤسساً فى أسرة الأدباء والكتاب ؛ وهر في 
تقدبرى ‏ أرل من دها إلى تأسيس هذا التجمع الابى من خلال كتابائه 
الصحفية فى جريدة الاضراء ؛ فقد كتب فى عددها الصادر لى 8" برليو 
5 داعيا إلى إنشاء رابطة للأدباه فى البحرين . أسرة برابطة الأدباه فى 
الكريت . وال فى مابة المقال : و أحب أن أحملم بشىه اسمه جملة أدبية 
تصدرها رابطة الأدباء فى البحرين » , 
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حركة القوى الاجتماعية . ولكنه يشير أيضاً إلى وجود كثير من الشروط 
الاجتماعية التى تبى ء لها المناخ الملائم 0 ونحمى جذرتها من الانطفاء ا 
أعنى أن استمرار وجود أشكال فنية وصور تعبيرية تعبر عن نلك الذات 
من خلال تجربة طويلة متراكمة مثل تجربة الماجد إنما يكشف عن تخلف 
الوعى الاجتماعى , نخصوصاً لدى أكثر الشرائح الاجتماعية توترا 
وحساسية من الواقع ( المثقفين ) . وقد كنا ولا تزال تدعى خعلاف 
ذلك حبن نتحدث عن الشروط التاريخية النى دفعت إلى تبلور الحركة 
الآدبية الجديدة فى البحرين . 

ثالئا : يترادف مع ما سبق ما تكشفه تجربه الماجند القصصية من 
مزاعم لا يمكن فبوها . مثل وصم أى نزوع رومانسى بالتخلف , 
وعده مرحلة تاريمية منتهية ٠‏ فى حين أن الواقع فد يشترط هذا النزوع 
لأنه جزه من ال مركب الاجتماعى العام الذى جمسع بن الروحى 
والموضوعى . والعقلانى والغيبى . والتقدمى والوجردى ٠‏ , 
إلخ , 

رابعا : وحين نطلّ فليلاً عل الارضية الدرامية النى وضعتها 

الدراسة لفكرة التعايش سنجد جالبا يلفت النظر حقا ؛ وهو أن الماجد 
يؤسس تجربته القصصبة فوق مقولنى التعابش ؛ فالذى بو سس مفولة 
الذات المباشرة هو البناء الخيائة فوق أنقاض الحب ؛ لم استمرار 
الخيانة لدى الأخمر ( المسرأة ) ؛ واستمرار الحب لدى البطل 
( الماجد ) . أما الذى بؤسس مقولة الحدث الفصصى العام فهر 
القلاب الخيانة إلى براءة ٠‏ ثم انقلاب هذه إلى خيانة , وكأن التطهر 
ححالة ثانوية عابرة 3 والفيانة ححالة وافعية مستمرة ؛ سائدة فى الوجود : 

وابعد ما نفسر به هذا التناقض بين مقولنى التعايش نحدده فى أن 
نمط الهوة بين الفرد والمجتمع مط غير عادىي لأنه يكشف عن عدم 
اكتمال وجود فوانين وأنظمة ومعايير يمكن لها أن نحدد أشكال الضبط 
بين الفرد والمجتمع بصورة متوازنة : لا يضحى فيها الأول بجميع 
حقوقه , وينفرد الثان بجميع الامنيازات والواجبات المطلوبة من 
الأول . 


(؟) كتب الماجد لى بدابائه الصحافية سلسلة من المقالاث الحادة الثى تدل عل 
متابعائه المتعمقة فى الادب ؛ ولكنه سرعان ما استهلكته التحقيفات الصحفية 
السربعة التى أغنت حسّه الصحفى هل حساب اهثماماته الأدبيية . ومن 
مقالائه المتعمقة : الحزن فى الشعر العري الحديث ( الأضواء ؟١‏ ماير 
5) ؛ رباعيات الخيام بين رامى والعريضص ( الأضراء ؟ ينابر 1355ل ٠١‏ 
فى ثلاثة أعداد متلاحقة ) , 


( 5 ) من كاب القصة القصيرة الذين نشروا مقالاث نفضى ممفهوماهم النظرية فى 
القصة والأدب بعامة ! محمد عبد الملك , وعبد الله مخليفة . ولف أحمد 
الذى نشر مقالة مبكرة بعنوان د تريد قصة متجاوبة مع الواقع ؛ ؛ فى الاضراء 
دكؤا , 

( 4 ) مقاطع من سيمفونية حزيلة , مطبعة حكومة الكوبث ؛ بدون تاريخ ص 
قل 

( 0 ) المصدر السابق صن 1# . 

(5) المصدر السابق صن لم _- 8- ١١‏ ., 

(/) المصدر السابل ص 58 , 

(8)المصدر السابل ص ؟" . 

( 1 ) القصة القصيرة فى الخليج العري ؛ إبراهيم عبد الله غلرم . منشورات مركز 
دراساث الخليج العربى . جامعة البعيرة ؛ 1981 ص 475 . 

, 497 الرحيل إلى مدن الفرح . دار الغد ؛ البحرين , سبتمير 1410 ص‎ )٠١( 

(١1)المصدر‏ السابل ص »١‏ . 


انتحار الذاثت 


(17) المصدر السابل ص 87 . 

(19) المصدر السابق صن "77 , 

(14) المصدر السابن ص ١4‏ , 

(16) الرفص عل أجفان الظلام , المكتبة الوطنية . البحرين ‏ بدون تاريخ ؛ 

ص لاؤ , 

(11) المصدر السابن ص 1١4‏ , 

(/1) المصدر السابق ص 8” , 

(14) المصدر السابق ص ١7‏ , 


(14) بعد موث محمد الماجد انتحار ؛ ففد أهمل صحته . وأدمن الشراب حتى بعد 
خروجه من همليه جراحية كانث قد أجربث له . 

, وما بعدها‎ ١١7 المصدر السابق ص‎ )١( 

117 القصة القصيرة فى الخليج العريى ؛ ص‎ ١ انظر تفصيلا لذلك فى كثاب‎ )1١( 
, وما بعدها‎ 
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وضعية الراوى في مسر حيسة 
,0 مسغامسسرة رأس الممسسليوك جابسر*» 
أسسعد الله ونسوس 


| مما التسساضر العجسيمى 


لعل أسلوباً من الأساليب الموظفة فى المسرح ل يحظ باهتمام المسرحيين . مبدعين ومختصّين فى التنظير المسرحى . مثلما 
حظى به ضرب من ضروب التضمين هو المسرح فى المسرح . ومن المسرحيات التى اشتملت على هذا الضرب من 
التضمين مسرحية سعد الله ونوس : مغامرة رأس المملوك جابر » المؤلفة سنة 1454 , 

وللتضمين فى هله المسرحية وجهان : سحارججى وداخيى . ويتمثّل الأول فى أن فضاء المسرحية الرئيسيٌ . وهو فضا 
القهوة . بحنوى فضاء المتقبلين الاجتماعى ويختصره ١‏ أما الثااى فمفاده أن فضاء المسرحية هذا يحتوى بدوره فى فضاء 
الثراث المجسد فى مط من الأنماط الاحتفالية القائمة على الحكابة . هكذا يمكس أحدهما الآخر ويشرحه فى شكل حوار يبن 
الذات وموضوعها . 

وينبوأ الراوى فى كل هذا المرئبة الرئيسية ‏ وبعدٌ القطب الذى تلتكم حوله المسرحية بتفرّعاها جمبعاً . ونفتضى دراسة 
وضعيته نعرفه من حبيث هو ذاث حالية(!) يتمتع بكفاءة معيئة . ومن حيث هو ذات فاعلة . يتركز فعله أساساً على 
الكلام . ويقوم بوصفه ذاك بأدوار هرضية9) , 

وقد اعتمدئا فى دراستنا هله الممبج المؤسس على : العلامية ) كما ححدد معالمه جريماس وطبقه أتباعه أمشال و راستص » 
و : كورنيز 220 وفيرهما . على ألنا لم للتزم نابي هذا المنبج نطبيقاً البأ . وإنما عمدنا إلى التصرف فيه وإخضاعه 
لمفتضيات المادة المتخلة موضوعا للدراسة . متوخبين ‏ كلما دعت الحاجة ‏ وصلها بمفاهيهم مستمدة من مناهج قائمة على 
فرضيات لا تتفق حتما ونظرية جريماس وإن انصلت ببا ببعض الأسباب . وهكلا اعتمدثا ما يعرف بلابساث الخطاب 
والخطط البيائية(؛) كبا حددها منظرو المبج البراجما تبكى' فى مستوى الخطاب غير الموسوم أدبي و« أوبرسفيلد :7" فى 
مستوى النطاب الأدى . وبالتحديد المسرحى , محاولين فى الآن ذاته ننظيم هذه المفاهيم جميعا فى رؤبة منسقة ومتماسكة , 


١‏ سين النوع الموررث 


لعله من المفيد ‏ قبل أن نقبل على دراسة المادة مباشرة ‏ أن 
نستقسرىه س وإن كان ذلك فى نظرة عاجلة ‏ ما يسمى المقوماث 
المؤسسة للنوع والمحددة ‏ وإن كان ذلك جرياً ‏ أفن النظار القارىء 
عند مباشرنه نصأ . فكل نص يحفق سنن تحزونة فى الذاكرة ؛ مائلة فى 
الذهن بالفوة ؛ محددة لكفاءة القارىه ثقافيا واجتساعيا وسياسيا . 
وهذه السسن هى وليدة ما عملت على ترسيخه تقاليد موروية حتى 


© اعتمدنا طبعة دار الآداب اللبيررئية ١م9١‏ , 
0" 


استقامت عل ذلك النحو 5 وئقاس طرافة النصس بمقدار عدوله عن 
السئن المعلية » أى بمقدار ما يحدئه من نصد عفى البنى التفليدية . 


تنتظم سئن النوع الموروث القائم على القص فى مستويين : مستوق 
أول رسمناه بشكل المضمرن ٠‏ ومفاده أن الخطاب يمرى فى فضاء 
ينسع أويضيق . ويضم راويا ومتقبلين» حفيقين . وهذا الفضاء 
بفضاء الحكاية المروية علاقة المضمُّن بالمضمن . ومسترى ثان سميئاه 
مضمون الشكل ٠‏ حيث يفترص أن الراوى يقص ‏ بلطريقة معيلة ٠‏ 
سلتعرض لبعض معالمها فى موضم لاحن حكايات تتضمن وقائع ١‏ 
مثيرة وأحداثا مشوقة نشد إليها انتباه السامع . 


في الظاهر لا يبدو أن نص المسرحية مرق سئن النوع القائمة 
أو يشل عنها ؛ فهو بحوى فى فضاء واحد هو فضاء القهوة راويا ينص 
متحمسة ء تجاوياً مع الشخصيات وترجيعاً لصدى الاحداث ووفعها 
فى نفوسهم . 

لكن الظاهر ليس بالضرورة مرآة عاكسة للباطن , ماكياً له فى 
صدق وأمائة ١‏ فكثيرا ما نكتسى العلاقة بيبها شكل شبكة ملتوية 
المسالك . وفى ظئنا أن دراسة وصعية الراوى تعيئنا على الكشف عن 
مدى تصرّف المؤلف فى البنبة الموروثة وتوظيفها لتأدية معان لم يكن لها 
فى ذهن مستعمل هذا النمط من التواصل قديماً حضور . 


علافة الراوى بالمتقبلين 

دراسة وضعية الراوى تقتضينا فى مقام أول أن نحدد نوع العلاقة 
مبؤلاء . ولكى نحدد هذه العلافة يتعين أن نلم بالمدى العلامى 
للفضاء الذى يحوى الطرفين . ونقصد بالمدى العلامى جُماع الدلالات 
التى درجنا عل نحميله إياها . أو المعلومات المخزونة فى ذاكرة 
الجماعة . إضافة إلى ما يكسبه النص إياه من دلالات طريفة تستقرأ 
من السياق . 


أ فضاء القهر: ووضعبة المتقبلين : 

تسد القهرة البؤرة الفضائية التى تتجسم فيها السرؤى ويجرى 
الاخختبارة*) . ويرتبط فضاء القهوة بالفضاء المارجى المحيط به ارتباط 
المحتوى عليه بالمحتوى!؟» . وذلك فى مستويين : أففى وعمودى ! 
فيضم فضاء القهوة أفقبا شرائح من المجتمع تنتمى إلى وسط 
متواضع 3 ويختصر ل لل المحدود المغلق الفضاء الاجتمافى 
المنفتح . وآية ذلك ما يشيع فيها من مظاهر الفوضى المألوفة فى الأحياء 
الشعبية , و لحن فى متهى شعبى 0 ثمة مجموعة من الزبائن 
الجالسين على مقاعد متفرقة فى أرجاء المفنهى ٠‏ رمعظمهم يدخنون 
النرجيلة وبشربورك الشاى 207 وبيهم سروح الخخادم وى ء حاملة" 
صوان الشاى والقهوة . يسبطر على القهوة جو من التراخخى والفوضى 
الشعبية . وتسود ضصجة الكلام ممتلطة بفرقرة السراجيل . وباغان 
تنبعث من مذباع عتيق 21١0‏ , 

ثم إن الشخصيات لا تعين بأسمائها , ولا تعرف ببوياتها الذائية ٠‏ 
عل نحو بوحى بأنها رموز نحيل على المجتمع العربى , وثثير ما يسميه 
بارث « صدى الواقع ؛ إذ يداخخلنا شعور بتألف الفضاء الداخل 
والخارجى وتداخخلهما . 

وفى المستوى العمودى يستفاد من الإشارات العرضية الواردة فى 
بداية النص عل لسان ١‏ الزبائن » , والمتضمدة شكراهم من هموم 
الحياة وفسوة الارضاع التى يعانونا . إن هؤلاء ؛ ومن خخلاهم 
المجتمع بفثاته العريضة , يعيشون قطيعة مع قائم بفصل ١"‏ غير 
مشخص . ولكننا نستخلص أن علاتتهم به تتنظم فى مستوى 


يستخدم المؤلف كلمة «مؤنى: بمعنى سل . ركلمة ومؤتى إليه؛ بمعفى مرسل 
إليه . (التحريى) , 


وضعية الراوى 


الثنائية : مسيطر/ مسيطر عليه ؛ ضمن ٠‏ القطب التواترى ١9:‏ 
السياسى . والقطيعة مردها إلى أن المسيطر سلبهم الإرادة ٠‏ تحفيقا 
لارب تعارض مصلحتهم . والاستقراء العلامى هذه الحالة يقودنا إلى 
استخلاص أن الفائم بفمل السيطرة . والمنتتصب وفق النموذج 
العامل(16) مؤتياً ضدا* يعمل على منح المحكومين الذين مجتلون فى 
حكم النموذج نفسه مرئبة الذات الحالية هبة سلبية بسلبهم موضوعا ذا 
قيمة إيجابية , خخارقاً بذلك عفدا يفترضص أنه ينظم علاقة الحاكم 
بالمحكرم مولّدا فى الآن ذاته عند هؤلاء شعوراً بالافتقار”*') مرده 
إلى أنبم يعتقدون ‏ وإن يكن ذلك فى صرب من الغموض ‏ أنهم 
لا يستحقون تلك الحبة . وينئج عند الدات المعنية رخبة فى شمر هذا 
الافتقار ورتق الخلل , وذلك بالقيام ‏ متى توافرت الكفاءة("١) ‏ برد 
فعل مناسب وفق مبدأ التبادل7) الذى ينبنى عليه إلى حد بعبد نظام 
العلاقات الاجتماعية . وبذلك تتنحول الذات من حالية إلى فاعلة , 
ونفترص - استنادا إلى قرائن مضمُنة فى السياق ‏ أن الكفاءة الكفيلة 
بتحويل المحكومين من ذوات سالبة إلى فاعلة قادرة على إثبات كيانها 
تعوزهم ء لما وفْرلى ذهههم من أن رد فعل يسىء إلى المؤنى الضد(*') 
يعرضهم لمخاطر لا قبل لم بتحمّلها . لذا آثروا السلامة بالجنوح إلى 
اللهو والتسلية ؛ وهر إنجاز يصلهم بموضوع موسوم علدهم بقيمة 
إيجابية ؛ إذ ينسيهم ما سلبوا إياه من ناحية . وهو من ناحية أخرى 
برىه لا يؤذى الّوىٍ الضد ولا بصيبه بضر فلا يحملهم تبعاته . 
وما يشيع فى القهوة من فرضى مرحة ليس بغريب عن هذا المشروع ٠‏ 
فيا يعدٌ إنجاز الرارى القائم على قصّ حكابات مشوقة بؤرئه الرئيسية 
المعوّضة للموضوع المسلوب . وهذا ما بوحى به قول أحد المتقبلين ؛ 
: لولا العم مؤنس ما كنا نعرف كيف نقضى السهرة ؛ ؛ كما يستفاد 
من حوار رفاقه فى موطن لا حت عندما ألحوا على الراوى أن يقص 
حكاية الظاهر بيبرس المليثة بالمغامرات وأعمالالبطولة : « زبون ثان : 
نفذ صبرئا ونحن ننتنظر سيرة الظاهر بيبرس /زبوث أول : عم والله 
حان الاوان ليقص علينا الاب مؤئس سيرة الظاهر/رزبون ثالث : 
ما أمتع أيام الظاهر/زبون!: أيام البطولات والانتصارات/رزبون * : 
أيام الأمان وعز الناس وازدهارها » , 

و زبون ”7 : نريد أن نسئمم عن الحق الذى يغلب الباطل /زبون 
“ : والعدل الذى يغلب الظلم » , 


" - دور الراوى الغرضى عند المتقبلين : 

نستخلص مما تقدم أن الراوى يضطلع عند المتقبلين بدور فرضى 
بنببى على شبكة صورية1*2) تمرى معام0'' الله والمئعة والنسيان 
والاستغراق فى الماضى الاسطورى . ولنشر عرضا إلى أن الرارى هر 
الشخصية الوحيدة فى فضاء القهرة المضمُّن المعيلة باسم هو العم 
مؤلس . ولعل اخعتيار هذه التسمية ليس بريئا ١‏ فتحليل سريم لدلالته 
اللغوبة يفيد بأنه يتألف من الوحداث المعنوية الصغرى الثالية : 
( حضور مألوف + مرغوب فيه + مبعد السأمة + موسوم بعلامة 
إيجابية ) . فإذا عمدنا إلى التلاعب ممواضع الحروف وتغيير ترئيبها 
انتهينا إلى تأليف لفظ شبيه بلفظ ١‏ النسيان ٠»‏ ؟ أما كلمة وعم 
فإضافة إلى ما تدل عليه عادة من تقدم فى السنّ ٠‏ تنضمن دلالة حافة 
ذات مدى عاطفىٌ روحى , وبللك تكون التسمية خصلاصة السدور 
الغرضى الموكول منهم إليه وإختصارا له . 


"١ 


محمد الناصر العجيمى 


ومن حيث كفاءة الراوى فإنه يبدو عل حسب ما يستفاد من 
أقوال الزبائن ‏ عارفا بالحكايات القديمة مطلعاً عليها اطلاعاً واسعاً . 
وهر إلى هذا راغب فى الاتصال بالزبائن وإمتاعهم بحكايانه . وحسبنا 
شاهداً عل هذا قول أحدهم معفباً عل صاحبه الذى أبدى ضيقه من 
إبطاء الرارى ى : دلا تخف ! العم مؤنس كالساعة . لا يقدم ولا يؤخر 
بين لحظة وأخرى ستراه آنيا يحمل كتابه » . وقول آخر « العم 
مؤنس لم يتخلف قط مند عرفئاه » ٠‏ فالرارى مواظب عل المجىء ف 
موعد محدد من كل يوم . لا يكاد يخلفه . وكأنه يؤدى عملا طفسياً 
رنياً ٠‏ وكأن الزمان استحال إلى فسحة ممتدة منسية . يضاف إلى هذا 
وذاك أنه يئقن صناعته ويمسن تأدبتها ٠‏ وآية ذلك ما يبديه الحاضرون 
من هفة لرؤ يته واللقاء به فى حكاية جديدة , وما خالج بعضهم من 
شعور بالقلق لإبطاله . 

غير أن ما صرح ؛ به بعضهم من أن العم مؤنس يؤثر مئذ مدة قص 
حكايات تنتهى بخائمة مأسوية يشعرنا باحثمال إنجاز الرارى مشروعاً 
انويً خفياً لا يستجيب لافق انتظالحاضرين وتوفعاتهم . لم إن نظام 
الحقيقة الداخعل المؤسس للنص7'" يفئرض بسط المشروع النقيض 
الؤهل . 


* - الراوى فى مظهره الخارجى 


ما إن يحل العم مؤ نس بالقهوة حتى تنكشف سحابة القلق التى أنْتَ 

ببعض الحاضرين . ويعم شعرر بالارئياح ثتيجة تحقق الرغية فى 
الاتصال بالموضوع الإيجالي المرهوم . يعنب ذلك ملفرظ رصفى بهمنا 
أن نسوقه ونعقب عليه بجملة من الملاحظات : ٠‏ العم مؤنس رجل 
جارز الخمسين ؛ حركاته بطيثة ؛ ووجهه يشبه صفحة من الكتتاب 
القديم الذى يتأبطه . التعبيرفى ملامه ممحوة ستى ليحسل المرء بأنه إزاء 
وجه من شمع أغبر . عيناه جامدنا النظرة . وتوحيان بالحياد الباره . 
وبالجملة أهم تعبير نلحظه عل وجه مؤلس المحكراى هو الهياد البارد 
الذي سيحافظ عليه طوال السهرة ؛ . ( ص 88 ) , 

وهنا نلاحظ أن مظهر الحكوان ( أو الراوى ) يباين بوضوح الو 
العام السائد فى فضاء القهوة ٠‏ فهذا ينُسم مثلم المعنا بالحبوية ٠‏ فيها 
ينصف ذاك باللامبالاة ٠‏ ويل إلى جصل الرارى بحل من مربيع 
المصدافية العلامى!'') مرتبة « السرٌ» . أى أنه كيان بلا ظاهر . فى 
حين يمل السزبائن من المربع نفسه مرتية«الكذلب» 
( أوه الزيف » ) , لأجم يتكلفون إظهار مالا يسطئون ٠‏ وقد 
لا نكلّف النص مالا بحتمل إن أوْلنا مظهر الراوى الفارجى الموحى 
بضرب من الإحباط”"') عل أنه تمسيد فى المستوى المرثى المادى لحالة 
الاستلاب الخخفية التى يعيشها الزبائن ومن خبلاههم المجتمع بشرائحه 
العريضة . فهل لكبان الرارى العميق علاقة بظاهر الزبائن الموحى 
بالانتشاءه 9" ؟ ذلك ما ستتبينه فى لباية التحليل . 

إلى هذا تلفتنا إشارة مضمُنة فى الملفوظ المذكرر . رس أن الرارىي 
تابط كتاباً ندياً . وهذه الإشارة مدى استعارىٌ يجتمل برصفه هذا 
عدّة تأوبلات . نقف منبا عل اثنين | الأول أن الكتئاب يرمز ‏ من 
وجهة الزبائن ‏ إلى معرفة الراوى وسعة اطلاعه ويدل عليهها . وعل 
هذا فله عندهم قيمة إيجابية بوصفه مرضرعاً مؤهلاً؟) ٠‏ أما الثان 
فنسئمده من نظام الحقيقة الداخحلية فى النص , ومفاده أن الكتاب رمز 
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للمرروث فى مفهومه الواسع ٠‏ بل للتاربخ فى مداه الإيديولوجى ٠‏ 
ومن حيث هر معلم ومُوْتِ موضوعى جرد , وما الاب مؤنس صوى ' 
مفوض عنه . يدعم تأوبلنا هذا تضمّن الملفوظ عبارة ٠‏ التزام الحهاد 
والحياد اصطلاحاً ملازمة الموضوعية فى التفويم والحكم ٠‏ وهكذا 

يتجل الراوى من خلال هذا الوصف صوناً بلا صرت ؛ مظهراً 
بلا ظاهر ٠‏ حضوراً غائبا . وهكذا أيضاً يكتسى الملفوظ الوصفى 
مدى استعاريا ممُسدأ فى صورة حسّية ملموسة أوضاءاً غير مرئية 
خفية . بقى أن نتساءل عن هوية المتلفْظ بهذا الملفوظ . فمن الواضح 
21 
الحاضرين فى الفهرة ؟ إن استقراء سطحياً للملفوظ يفيدنا بأنه من 
قبيل الفعل التأويل العاكس لرؤ بة من رؤى المسرحية العميقة . ولمال 
يكن هؤلاء ‏ كسما أفثرة سا معرفة حفيقية عن الكيان”*'» , 
استبعدنا أن يقفوا على دفائق تتطلب معرفة ووعياً ٠‏ وانتفى ‏ ت من 
لم أن يكونوا مصدر هذا الفعل التأويل . لا يسعنا إذن إلا أن نقرر 
أن عون الث هو الباث الخفىٌ المنظّم لقيم النص الداخلية الأصلية . 
ولا أدل عل ذلك من أن الملشوظ يكتسى فى بعض المواطن مسحة 
شاعرية . كما أن الإشارة إلى أن الراوى « سيحافظ عل الحياد البارد 
طوال السهرة ؛ نشى بحضور متلقُظ واع بنظم النص ويصوغ المادة 
وفق خخطة معينة . 


؛ ‏ مشر وام ثانوى خفىٌ ؟ 


قبل أن يسنهلٌ الراوى قصٌ حكابته بلتمس منه بعض المناضرين 
أن يقْص عليهم حكاية تتضمن نباية سارة . فيجيب الراوى بأنه لم يحن 
بعد زمن الحكايات السارة , معلّلة ذلك بوجوب مراعاة تسلسل 
الحكايات المضممة فى الكتاب . ويستدعى الطلب والسرّد جملة من 
الملاحظات نختصرها فيها يل : 
١‏ أن الطلب يؤكد أن دور الراوى الغرضئٌ ينركز عند 
الحاضرين على إمتاعهم بحكايات سارة استجابة لعفد ضمنى قائم بين 
0 
- أن هؤلاء لم يتساءلوا عن المعانى الخفية للحكايات السابقة ولم 
09 . وهكذا ظلّ فعلهم التأويل فاصرا , وظلّت تبعا لذلك 
0 المعرق محدودة , 
أن الراوى فى رده يخفى مقاصاده الحقيقية ٠‏ ويوهم بعدمٍ 
٠ 00‏ فإذا هو استوى عند القارىء ( أو المنفرج ) باطنا 
بلا ظاهر فهو عندهم ظاهر وباطن , أى أنه يحل فى مرتبة الحقيقة فى 
حكم مربع المصدافية العلامى , 


؛ ‏ أن هذا الردْ يوحى بأنه سيروى حكابة نتضمُن كالحكاييات 
السابقة ناية مأسوية . وهكذا فإنه برغم الإحباط والإخفاق فى تجاربه 
السابقة يعيد التجربة عل نحو يسمح لشا باستخلاص سمنين من 
السمساث المحدّدة لوضعيثه هصا د الإرادة ؛ والشعور ب : وجوب 
الفعل 2( ٠‏ الم إن توطيله العرم هذا عل مراصلة المحاولة يكسب فعله 
مدق المعاناة والاخثبار ٠‏ أذ سبتضّح أنه يقارم مساعدا للمؤن والضدء 
يكمن فى ذاث الحاضرين ويحول دون تحقيق الراوى طلبته . وسيظل 
التردد بن الخفاء والنجلٌ مقوّماً من مقومات المسرححية النابتة , 


مضموت الحكاية : 

نخلص إلى تلخيص مضمون الحكاية النى يستهلها الراوى بقوله : 
د ياسادة ياكرام ؛ قال الراوى الديئارى رحمه الله تعالى : كان فى قديم 
الزمان وسالف العصر والأوان , خحليفة فى بغداد يدعى شعبان المقتدر 
بالله . وله وزير يقال له مممد العلقمى . ركان العصر كالبحر افائج 
لا بستفر عل وضع . والئاس فيه يبدون وكأنهم فى التيه ٠‏ يببتون عل 
حال ويستيقظون على حال . ثعبوا من كثرة ما شهدوا من نقلبات وما 
تعافب عليهم من أزمات . تنفجر من حوهم الأوضاع فلا يعرفون لماذا 
اتفجرث ٠‏ ثم تبدأ حينا من الزمن فلا يعرفون لماذا هدات ٠‏ يتفرجون 
عل ما بجرى ؛ لكنهم لا يتدخملون فى ما يمرى . ومع الأيام اعتقدوا 
أعم اكتشفوا سر الأمان فى مثل هذه الأزمان . فقنعوا بما اكتشفوا . 
وروا حياتهم على أساس ما اعتقدوه أسلم الطرق إلى الأمان » 
وما اعتقدوه أماناً ورنبوا حباتهم عل أساسه » . ( ص 8ه) , وكان 
فوام هذ! الاعتقاد هر عدم التدغعل فى شؤون الساسة مهما احتدٌ 
الميلاف بيابم : والتزام الطاعة لأولى الأمر خحشية العقاب . وهذا 
ما يصرح به شخوص بثلون شرائح من عامة المجتمع : 


رجل أول : عندما يتربع الخليفة على العرش لا أحد يطلب من 
عامة بغداد رايا ايد عل ثان ؛ وعندما يعين الخخليفة وزيره 
يأمرنا بطاعته / المجموعة : فنطيعه / رجل الث ! وكذلك بالنسبة 
لقاضى القضاة /ررجل ١‏ : والقواد والولاة/المجموعة : لا يطلبون من 
عامة بغداد رأيا أو نصيحة/ رجل ١‏ : يأمروننا بالبيعة/ المجموعة : 
فنبابع /ررجل ؟ : وياصروننا بالطاعة/ المجموعة : فنطيع / المرأة 
الأولى : ذلك هو سر الآمان فى هذا الزمان/ الرجل ” : تعلمناه من 
الجلادين وسياطهم المرضعة بالمسامير/ الرجل ١‏ : ومن ححراب 
ا حراس وعيونهم الزجاجية /المرأة الثائية : ومن السجون النى لا تنفتح 
أبوابها إلا إلى الداخلين » . ( ص 856 ) . 

ذلك كان موتفهم فى السابق . وكذلك هرف الحاضر . عندما 
نشب خعلاف حماد بين الخليفة ووزيره . وكان لاستفحال هذا الخخلاف 
تأثبر سىء فى أوضاع البلاد الاقتصادية فترذ ذث أحوال الناس الماديية 

حتى أصبح كما يفول أحدهم يعد محظوظاً من توافر علده رغيف 
خبز ؛ ربع ذلك ظلوا ببدلهم الرافض للتدخخل فهها يحسبون أن ليس 
هم به شأن ١‏ مد متشبثين بشعارهم القائل : 9 فار يكسر بعضه بعضا . 
ومن يتزوّج أمنا نناده عمّنا » 0 وذلك برغم تدخل الرجل الرابع الذى 
حماول عن طريق بسط الاسثلة أن يستدرجهم للتساؤ ل عن معنى 
ما يجرى ويعدونه عادياً . 


وقد أفضى الفلاف بين المتنازعين إلى إصدار اللقليفة أمرأ يضم 
بسيد جميع المنافذ المؤدية إلى خارج البلاد , وبتفتيش المفارجين تفتيشا 
حازماً . لما انتهى إليه خبر اعتزام الوزير طلب النجدة من قفوي 
خارجية . وظن الجميع أن مابة الوزير أزفت ؛ إلا أن حدثاً جديداً 
طرأ . قالبا يأس الوزير أملا , ومؤذنا بتحول الوضع جذريا . ذلك 
بأن المملوك جابرا الذى يطمح فى نيل الحظوة عند الوزير والتزوج من 

« زمرد ؛ إحبدى جواريه , اهتدى إلى حيلة تنمكن الوزير من إنفاذ رسالة 
إلى أحيد الوك الأجانب ؛ وهى أن يلق شعره . ويكتب الرسالة عل 
راسه ٠‏ وتم م له ذلك . ونمكن من مغادرة البلاد حاملاً إلى ملك 
الأعاجم الرسالة الخبيئة على رأسه . ولا انتهى إليه أمر الملك بحلق 


غياووايرةٌ العا سلا ى) 


رسيي عار 


شعره , وقرأ الرسالة فإذا هى تنص عل دعوة إلى غزو البلاد ٠‏ بع 

تعهّد بفتح أبوابها شخدعة , وتشفع بنصحه بأن بقئل حامل الرسالة 
خشية تسرب الخبر وافتضاح السرٌ . واستبشر املك يقرب تحفق حلم 
طالما راوده وعرٌ عليه تحقيقه لمناعة الأبواب ٠ ٠‏ فأمر بقتل جابر ؛ وقدم 
المديئة فى جيش ضخم فحرفها , وقثل عددا كبيرأً من أهلها . وهب 
خيراتها . وتننهى الحكاية كرا يل : 

: يعم الصمت فترة مديدة ثم بابض الرجل الرابع من بين القتل 
ويقف قرب الحكوان . بعد فليل تظهر زمرد فى الطرف المقابل فيناوها 
الحكوان رأس المملرك جابر فتحتضنه وتقبّله , وبحركات بطيئة 
كالطقوس يتقدمون جمبعا نتوسّطهم زمرد النى حمل الرأس بين يديها 
ووراءهم أكوام الحلث . 
الجميع : ( معا إلى الزبائن والجمهور ) من ليل بغداد العميق 
نتحدذّلكم . من ليل الويل والموث والجثث نحدّئكم . تفولون : فخار 
يكسر بعضه بعضاً ٠‏ ومن بتزوج أمّنا نناده عمنا . لا أحيد يستطيع أن 
يمنعكم من أن تقولوا ذلك . لكل واحد رأى ؛ وتقولون هذا رأينا . 
لكن إذا التفتم يومأووجدئم أنفسكم غرباه فى بهوتكم /الرجل الرابع : 
إذا عضّكم الموع ووجدتم الفسكم بلا بيوت /زمرد : إذا دحرجت 
الرؤ وس واستقبلكم الموت عل عتبة صبح كثيب/ المجموعة : إذا 
هبط عليكم لل تقل وملء بالريل / الجوع : لائنسوا أنكم فلتم 


يوما : فار يكسر بعضه بعضاً . ».ر(اص6؟5١).‏ 


العدول عن السئن واطة البيانية " * 
ييدر القّص فى قسمه الأكسر مستجيباً لسئن السوع المعروفة كا 

ألمعنا ؛ فالرارى يفص حكابة تتضمن أحدااً ومغامرات مشوفة ٠‏ 
والحاضر ون يبدون اهتماماً بالحكابة فيعلقون عل هاه الأحداث 
ويعبرون عن إعجابهم بمغامرة البطل وذكائه . ٠‏ ومع ذلك تطالعنا ل 
المستوى السطحى وجوه ثلائة من العدرل عن هذه السئن : 

أولاً ؛ أن طريقة عرض الراوى لاحداث الحكاية تختلف اختلافا 
بينا عها تفيدنا به مصادر قديمة من أن للراوى حضرراً فاعلاً فى فضاء 
الحفل ؛ إل يتعمد القيام يخركات وإنارات ؛ وبتفئن فى ذلك إجاماً 
بأنه يماكى ما و' قمع حقا ؛ فيؤثر فى الحاضرين ويثبر حماستهم . ونكتفى 
بإيراد شاهدين حدهما فديم هو فول الجرزى فى ١‏ تلبيس إبليس »؛ : 
الفاص يحكى مع تصفيق بيديه وإيقاع برجليه . ويوجب ذلك 
حريك الطباع , وتبييج النفوس . وصياح الرجال والنساء . وتمزيق 
النياب . لا فى النفوس من دقائق المرى 376)؛ والثان حديث ٠‏ 
يتلخص فى نأكيد « شارل بلأ» فى كتابه عن الماحظ عل ١‏ أن 
القصاص صنف قريب من صنف الممثلين , وأن الراوى يعتمد عل 
ثقافته ولساله وانفعالاته وإشارائه وحركانه وإفناع أدائه . بما فى ذلك 
نشكل المسم وحركته 2290 . فى حيين يلتزم الرارى ما يسميه المتلفظ 
الخفى الحياد . متجاهلاً ردود الحاضرين المتحمسة 3 وكأنه ينقل خبراً 
ليس يعتها يه بامانة وموضوعية . 

- ثانياً . إذا كان القصاص فد درجوا عل توثين رواباتهم بإسنادها 
إلى محدّث تفترص فيه الامانة » إيياماً بواقعية الاحداث . فالسئة 
لمتبعة فى الفصٌ هى رواية حكايات تكتسى طابعاً أسطورياً بعيدأ عن 
الواقع , لان لل عل دشر تفيه ون بلا الأرماء النانمال 


رانين 


محمد الناصر العجيمم 


كلا الوافسين : وافع المتقبلين وواقع الرواية المحكية . وقد فطن 
المتقبلون لهذا ا النتائج المنطقية لفهمهم , 
ومتدوا إلى الروابط الخفية بين الاسباب والشائج . وما بدل عل 
تفطنهم للتشابه المذكور احوار التالى ؛ الوارد فى معرص تبرير الراوى 
تأجيل قصّ الروايات السارة : « الحكوان : الحكابات مرتبطة بعضها 
ببعض . , . سيرة الظاهر بيبرس يحل دورها عندما نفرغ من فصص 
هذا الزمان/ زبون ثان : أى زمان ؟/ احكواى ؛ زمن الاضطراب/ 
زبون(؟) : هذا الزمان نعيشه /ربون أول : نذوق مرارته كل لحظة / 
زبون(”) : فلا أقل من أن نسى هنما فى حكاية مفرحة) , 
رعس ”8)., 


ثالعا ؛ أن الحكابة تنتهى ‏ خلافاً لما جرت به العادة ‏ عل نحو 
مأسوى . ولا شك فى أن العدول عن السنن الموروثة ليس من قبيل 
الترف الفنى 5 ولكنه يندرج ضمن ما يعرف بامفطة البيانية ٠‏ وتعرف 
الخطة من الوجهة البراجمائيكية بأنها جملة الأساليب اللغوية والبلاغية 
والمنطقية التى بتوسل بها المخاطب ويعتمدها فى خطابه . انطلافاً من 
موقعه من المخاطب ١‏ ووفقاً للملابسات الحافة بالخطاب . ولوضعية 
الطرفين فى مستوى الكفاءة . وذلك بغية ة التأثير فى المخاطب وإقناعه 
بفائدة تبنى وجهة النظر المعبّر عنها , والتصرف بمفتضى ما ثمليه عليه . 

الراوى محكوم فى وضعيته بعاملين : الاول أنه كسائر أفراد المجتمع 
فى وضع المسيطر عليه , لا يمئلك القدرة المادية عل مواجههة لان 
الضد الخارجى ؛ المسيطر والقادر . لذا وجب أن يتوخى قدرا من 
الحيطة والحذر فى خطابه لأصحابه . ويتلخص العامل الشانى فى 7 
ليس له على هؤلاء سبطرة فعلية ؛ وغاية ما يمتاز به عليهم الإدارة 
والمعرفة . ويستوجب ذلك أخذهم من حيث يرغبون ٠‏ وبوسائل 
تعليمية بيد اجوجية ٠‏ حتى يستخلصوا بأطسهم الأسباب النى ترئبث 
عليها النتائج السيثة ٠‏ ويبتدوا إليها تلفائياً . 

وسنستعرص فيا بل أهم الوجوه المكونة للنطته : 

أولأ ٠‏ أن الراوى ‏ ومن لاله المؤلف( كما سئرى ) س ينظم المادة 
تنظياً محكياً بحيث بدو كأنها تأخل مجرى حتمياً ٠‏ بل إنه يفن فى 
تقديمها , مضفياً عليها شكلاً مندسباً ٠‏ بخاصة فى وصفه حيل 
امننازعين البتكرة للإيضاع بالخصم رإحكام الطرق عليه ٠‏ فثرى 
أحدهما يكبل لخصمه الصفعة . فيرد عليها بأعنف منبا ٠‏ مثلهها فى 
ذلك مثل لاعبى الشطرنئج فى نسج الحبل للإيقاع بالمنافس . حتى إن 
المؤلف يوصى بإسناد دور الخليفة ومستشاره والوزير ومساعده إلى 
الممثلين أنفسهم . إياء إلى أن انراز تبروا تغيرت الأسياه , 

انأ » أنه يبرز جابرا فى مظهر البطل الذى يمسن استغلال 
الفكررف ٠‏ متحاشياً معارضة المتثبلين الذين يبدون 50 ندل 
عل إعجاب بفطئة جابر وبطولئه . ويعقب ذلك تصويسر مسهب 
لفظاعة ما ال إليه مصير البلاد بعد وفوعها فى بد العدو الخارجى . 
وينطوى هذا التلاعب بمشاعر المتقبلين عل جانب من السخرية , 

ومن جهة أخرى بذكرنا التظاهر بمجاراة الطرف المقابل فى موقفه ‏ 
ثم إلبات بطلان الفسرصيات الى ينبنى عليها ما يسمى فى المنطق 
ا 0 
المماعدة بين الدال والمدلول ؛ إذ يقرم الدليل على ضرب المثل الذى 


للف 


يعرف بأنه تشبيه طرفه الثانى يقوم على التوسم بالسرد والتجسيد المادى 
المحسوس لأوضاع مجردة ومعقدة , 

ثالث 3 إدراج شخصية الرجل الرابع الذى بتدعل فى عدة مراطن 
حاولا نجديد نظرة المخاطبين إلى الواق فع وجعلهم ينساءلون عن معنى 
ما يجرى . 

رابعاً ؛ إبراز التضارب بون القول المتخل شعاراً للتصرف ( وهو 
عدم التدخل فى شؤون يعدّوها لا تعنيهم ) ووضعية البؤس المادى 
والمعنوى الذى بعيشونه نتيجة ترذى أحوال البلاد الاقتصادية . 
وتنافس المتنازعين فى فرض الضرائب لدعم نشاطهم العدائى 


خامساً ٠‏ وى الإغراب فى مستوى التعبير. وذلك باستعمال 
أسلوب شعرى موسوم بضرب من الفخامة . يعتمده كتاب المسرح 
الكلاسيكيرن المعروفون لتأدية معان وفيم نبيلة ٠‏ وذلك فى مسواطن 
تعكس مشاعر رخيصة ؛ ومطامح غير مشروعة . مع تعمد استعمال 
تعابير مبتذلة نحدث مفارقة . وتفضح من لم هذه المطامسح 
الرخيصة . نسجأً على منوال شكسبير فى مسرحيته « إمكانية مقاومة 
ترفى الملك أوى (58) ! إذ يعمد إلى استعمال أسلوب شكسبيرىي 
فخم لى عالم يسوده الغش وبتحكم فيه المرابون وعتاة السوق السوداء : 
ومثال هذا الاسلوب فى المسرحية المدروسة قول جابر معبراً عن الامل 
الذى يحدوه وهر يقصد بلاد الأعاجم : ١‏ الطريق الذاهبة إلى بلاد 
العجم متعرجة وطويلة , أما الطريق العائدة من بلاد العجم / فهى 
مستقيمة وقصيرة/البرارى خعضراء وملوئة 0 لكنها ساكنة ولا تستطيع 
أن نحث جوادها مثل /الشمس مترهجة تتألق كالعروس لكنها مقيدة 
بدورتها / ولا نستطيع أن نحث جرادها مثل / أقسو عل حوافر ججوادى 
لان ملء بالأشواق/كل ما بنتظرن لا يحب الصبر والفراق/ل الزوجة 
ولا الثروة ولا المراتب/المرأة برنخمى سرواها إن طال انتظارها/والثروة 
تتخاطفها الأيدى إن طال انتظارها/والمرائب يغتصبها الرجال إن طال 
انتظارها » رص 147 ) . 


سادساً , تعمد التراوح بين « الوكل ؛ وه فسخ الوكل )257 عل 
امتداد الفص . والمقصود بالوكل أن بعهد فاعل التلفظ”"" إلى ذوات 
اللفوظ!'” عملية البث والتخاطب فى ظروف طبيعية مبايئة 
زمانياً ومكانياً للظروف الحافة بالتلفظ . مستهدقاً الإيهام بأنه يجيل عل 
مرجم الأحداث . وبأن ما يسرده فد حدث حقا . 

سابعاً . نتوج الحكابة بخائمة تلخص منها غايتها ومن المنطة 
مداها ويصح أن تعدها فعل كلام 250 . وهى بوصفها هذا تقوم 
عل قنصد2”0 هو الرغبة فى إفادة المتقبل وجعله يتمثل الحكاية ويعتبر 
مها ؛ وعل صيئة(؛1”) ثقوم عل المزاوجة بين المطقسى المجلد ل 
حركات الممثلين البطيئة عند حملهم رأس جابر الضحية وسبب هلاك 
صاحيه . والوانعى القائم على استدعاء شخصيات كانت شاهداً عل 
تألق جابر وأفوله ٠‏ كما تزاوج بين إبراز الباطل والنطق بصوث الحق ١‏ 
صرت الضمير الجماعى الغائب ء وبين الشعرى المؤثئر 5 والمنطنى 
التعليمى . 

الجزاء : نخلص إلى تعرف النتائج النى انتهى إليها مشروع كل من 
الطرفين ؛ فردود الزبائن الحدلية ٠‏ رد الراوى وقائع 
المغامرة إلى مشارفته النباية . تدل عل محقيقهم جزلياً مشروعهم 


الرامى ‏ كما رأينا - إلى الاستغراق فى الماضى الأسطورى هربا من 
الواقع ؛ وسعيا إلى تعويض هذا بذاك . ونجاحهم ‏ وإن يك 
جرئياً ‏ فى نحقيق مشروعهم بعد بالنسبة إلى مشروع الرارى المادف 
إلى كشف غشاوة الجهل هذا المساعد للمؤى الضد الخارجى 
وتعريفهم بالذات ‏ يعد فشلا لأنه أسهم فى تضليلهم وإخفاء الواقع 
عنهم . 
آنا النباية فكانت غغيبة لتوفمات الزبائن . ومولّدة فى نفوسهم 
المرارة والإحباط . فهل شفم ذلك بتحقيق الرارى طلبته المذكورة ؟ 
لنسق بعض ما علق به الحاضرون عل الحكابة فى نهاية السهرة 
وزبون(١)‏ : ما هذه الحكاية ؟ زبون(”) : إبما قائمة كالحكايات 
السابقة/زبون(7) : إن لم تتغبر حكاباث العم مؤنس فمن الأولى أن 
نبقى فى بيوتنا/زبون :نان إلى هنا لنفرج عن كربنا ونسرى عن النفس 
لا لنكتئب ونحزن: . ( ص 157) . هكذا انتهى « الاخثبار 
التأريل » بالإاحباط 0 وهكذا كانت الخيبة ححليفة الرارى وجزاءه ؛ وم 
تسعفه معرفته ولاعطته التعليمية فى استد رجهم إلى إعادة النظر فى 
موقفهم وتصحيحه , وصولا إلى إدراك الداث ؛ فهل يجوز وحالة 
الإحباط تتناول المسرحية من جميع أقطارها ل وفى جميع المستويبات »أن 
نستتتج أنما تنبنى عل نظرة متشائمة أساسا ؟ ملاحظة أولى تتبادر إلى 
الذهن هي أنه لو استقام الاستنتاج المذكرر صحيحاً لما أمكننا أن نفسر 
سبب تكلف المؤلف مشقة الكتابة وعناءها . وللاذ بالصمث . ول 
النص قرائن تدل على أن هذه النظرة محددة بظروف وأنها موقوفة 
عليها ‏ وأنها ستجتاز مني تغيرت النظرة إلى الواقع وإلى الذاث . من 
ذلك قول الراوى تاطباً المتقبلين فى بداية المسرحية بأن زمن فص 
الحكايات السارة لم يمن بعد . وقوله فى النباية معقبا عل إبداء بعض 
الحاضرين استياءهم من انتهاء المسرحية بفاجعة : إن تغيبر قفص هذا 
الضرب من الحكايات مرهون بهم . ولا أظننا فى حاجة إلى التبسط فى 
التحليل لنبين أن المخطاب موجه فى الحقيقة إلى المتفرجون وإلى المجتمع 
من شعلالهم بحكم ارتباط أولئك ببذا ارتباط الجزء بالكل . حسبنا أن 
نشير إلى تضمن النص فى ناية السرد ملاحظة مفادها أن المجموصهة 
تتتوجه إلى الزبائن وإلى الجمهور , سائلة إياهم تحمل تبعات 
مرائفهم 5 ثم إن ما نعرفه من احتذاء سعد الله ونوس فى عدد من 
مسرحياته ٠‏ بمخاصة مثبا المؤلفة بعد هريمة 15517 2 مثل د ححفلة سمر 
من أجل ه حزيران » ؛ وه سهرة مع أي خليل القبانى » , وه الملك 
هو الملك ؛ ؛ أساليب بريشت الفنية النى تقوم فيها تقوم عليه عل 
إشراك جمهور المتفرجين فى العمل الفنى . روصل فضاء المسرح بفضاء 
القاعة يجعلنا نقطم بكل اطمئنان بأن المتفرجين يُعدُون طرفاً مضمنا ف 
الفطاب ؛ مقصوداً رأساً بعملية التبليغ . فى وسعنا أن نقرر ‏ استنادا 
إلى ما تقدم ‏ أن محفيق الإنتشاء رهين اهتداء المتفرجين إلى الفعل 


وضعية الرارى 


النأويل الصحيح . وإذا كان الموضوع الممعلى 7" وف مفهوم 
« ديكرو؛ هو قصور الزبائن فى التفكير . وانعدامٍ كفاءتهم المعرفية 
المؤهلة . فالمفترض أن يتببى المتفرجون موقفا نقيضا , ويقوموا بالفعل 
التأريل المنشود . لكن كيف ينهيا لهم ذلك ؟ الإجابة عن هذا السؤال 
تقودنا إلى تحديد خطة المؤلف فى مخاطبته الجمهرر . فمن الواضح أن 
املف - مثله مشل الراوى المضمُن له, والمرجل الرابع المضمن لكليهم!- 
محكوم فى وضعيته بعاملين : الأول ؛ أن الظروف المفارجية الحسافة 
بالخطاب نقتضيه توحى الحيطة والتزام الحذر ؛ والثانى , أنه يريد 
الإقناع بالتوسل بأساليب تعليمية » من أظهرها التضمين فى مستويات 
عدة . أو التراكب التضمينى . فكما أن الزبائن بختلفون إلى القهوة 
طلباً للهو فكذلك يؤم الجمهرر قاعة المسرح ابتغاء المئعة ونسيبان 
ضغرط الواقع . وما كان أولثك ينظرون إلى صورتهم منعكسة فى 
الحكاية . جاز أن لستنتج أن المتفرجين بحاورون صررتهم المضمنة ل 
صورة الزبائن المضمُئة بدورها فى الحكاية . المضمُنة فى الخيال الشعبى 
المجسّد لضرب من التراث , وهكذا ترئد إليهم صورتهم مضاعفة فى 
صور أخرى ؛ بعكس بعضها بعضا . ويجبل بعضها عل بعض ٠‏ 
ويشرح بعضها بعضا » وفق ححركية277 قائمة عل الإبعاد المستمر بين 
الذات وثناثيتها ونرجيع صداها ترجيعا متاو الوجوه والقفسمات . 
وهكذا يتاح للمتفرجين النظر إلى وائعهم نظرة نافذة فاحصة ٠‏ 
والانتقال من الذاى المحسوس إلى الموضوعى المجرد , فيلتقفون 
بأنفسهم . وتتحق الوحدة بين الظاهر والباطن ؛ ويحصل الانتشاء ٠‏ 
وعندئل يمل أوان فص الروايات السارة . 

وبتشكل جماع وجوه النضمين فى الصورة التالية : المؤلف سعد الله 
ونوس ‏ أ- يقسدم للجمهور جالذى تربطه به وضعية 
تاريمية ‏ س ‏ علبة مجسدة فى الاثبر المسرحى ‏ د وهله العلبة 
تحرى بدورها علبتين : كبرى وصغرى . تتضمن الأولى صورة مصغرة 
للأطراف اللخارجية المذكورة » حيث المؤلف يجسده الراوى ١!‏ - 
والجمهور ييل عليه الزبائن ‏ ج' وهذان الطرفان تضمهما وصعية 
ثاريخية ‏ س١‏ شبيهة بالوضعية التاريخية الحافة بالجمهورر 
والمؤلف . ونحرى الثانية المجسدة فى الحكاية المروية الأطراف الثلائة 
موضرعة فى ظروف مبابئة مكانيا وزمانيا للأولى : /'" يشخصه الرجل 
الرابع المعادل الموضوعى للرارى وللمؤلف . 


جه (بمثل شرائح من المجتمع نحبل عل زبالن القهرة وصل 
الجمهور من خخلاهم ) , 


سرت ( بجسد الوضعية التاريخية التى يعيشها الرجل الرابع ومجتمعه 
التى تحيل عل الوضعية التاريخية الحافة بالراوى والزبائن ومن خخلالهم 
بالمؤلف والجمهور ) . 


وبلخص الرسم الثالى بعض ما قمنا بتحلبله 


هم" 


محمد الناصر العجيمس 


| ممثل رابع 
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مزل خف 


نضاء الجتيع 


من النيّة فى القول إلى قول اللفّة 

انطلقنا فى حلبلا للنص من نظامه الدال أساسا . وقد تفجأ بعض 
الاستنتاجات التى انتهينا إليها القارىء ؛ ولعله يرفضها . فهل يحظى 
نظام اليم الإيديولوجية المستخرجة من مقولات غير خاضعة للتجربة 
وليس من الميسور التثبت من صحتها برضى المؤلف سعد الله ونوس 
فيعترف بها وينعرف هر نفسه من خلاها ؟ وهل يريد أن يكون بككتابة 
أثر مسرحى ؛ أم باستدراج القارىء إلى أن يكون ؟ إذا كان التحليل 
ضروريا لتتضح المخطوط الأساسية لنظام تقويهى7”» فذلك لأن المعنى 
يستوى إلى حد فى فضضاء غير فضاء المخقطاب المبائسر , وتتلخص 
التساؤ لات فى النباية فى ما يل : من المتكلم فى النص ؟ وما الغابة من 
خطابه ؟ ومن يتبنى نظام القيم المضمنة فيه ؟ وإلى من يتوجه بها ؟ فى 
هذا المجال تطالعنا مشكلة اللغة فى كل مداها : الباث بسعى إلى 
امتلاك اللغة والسيطرة عليها . بمدوه الحرص عل تنظيم خسطاب 
متماسك ٠‏ لكن الأداة تتعدى لا ممالة المشروع وتسبقه أو تتخلفب 
عنه ؛ فهى تفرضص ضغوطها . ونجاوز النوايا ٠‏ وترمسم الصدى . 
اللغة فى الخخطاب الخاص ‏ كما يقول باختين ‏ لغة كثر . واللفطاب 
الفرد متععدد الاصوات هر رَسْم لكل أنواع الخطاب الاخخرى . ما سبق 
منبا ومأ هو قائم . وما خخطاب الراوى ب تأسيسا على هنذاب سوى 
ال 


جتمع 
- جا مؤي إل | 
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حصيلة لمجموعةهائلة سس أنواع الخطاب الأيديولوجى والاجتماعى 
والشعبى 0 القديم مله واطديك , 


ولنفرضص أن الدال طابق المدلول . وأن الفارىء أو المتفرج اهتدى 
إلى فهم النوايا الخفية النى بنطوى عليها خطاب الراوى . فالقضية 
لا نحل . وتسلمنا إلى فضبة أخرى لا تقل علبها خطورة وتعقدا , 
وتنصل بعلاقة المسرح الأبديولوجى بالواقع . ومدى تأثير ذاك فى 
هذا . ولعل « دور » 12051 كان على حل عندما أشار إلى أن الذين 
بؤمون هذا النمط من المسرح مفتنعون مسبقاً بالانجاه الفكرى المنبنى 
عليه . وعل هذا ألا بحاكى هذا المسرح تفكيرهم فى هذه البؤرة 
الفضائية الرغمية النى هى خشبة المسرح ١‏ فإذا بهم ينظرون إلى أنفسهم 
نظرة نرجسية ٠‏ وإذا بهذا المسرح يلتفى مرضروعياً بصئده التقليدى 
القائم عل الوهم والتطهير؟ 


ومع ذلك . وبرغم كل ما نوجهه من نقد هذا الضرب من المسرح , 
فلعل فائدنه ليست منعدمة ثماماء وإن لم يكن ذلك إلا فى جعل علاقتنا 
بالموروث وبالتاريخ مشكلية.. ومتوثرة . وإذا استقام للمُؤن الضد 
الدارجى أن يوجه الخطاب عل نحر يخدم مصلحته . أفمن المشمى أن 
بحفق المؤن فى تأسيس عقد من حيث نجمح الأول ؟ 


افرامش : 
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)١(‏ ليست و حكاية المارية توده ؛ . وهى إحدى حكايات ألف ليلة وليلة2!0 , غريبة عن حكايات الليالى فحسب ٠‏ بل 
هى ححكاية غريبة فى حد ذامها . 


فهى ليست حكاية تحكى عن عام المن والسحر . وليست حكابة تمكى عن الحب المتسلط الذى بأسر صاحبه لمجرد رؤية 
صورة المحب . أو لمجرد السماع عنه . وهى ليست حكاية الفقير الذى يتمنى أن يرب من واقعه . ثم ينفتح له كثر 
فتتحول حيانه فجأة من الفقر المدقع إلى الثراء الكبير . هذه الأنماط من المكايات التى يشيع جوها فى الليالى , لا تتتتسب 
إليها حكايتنا . إن حكاية المارية تودد ححكاية إنسان يسعى إلى إدراك معنى وجوده . وإلى البحث عن معنى الحياة . وهى 
حكاية يتحدث فيها التراث إلينا ويطالب بحفه فى التصديق . ثم هى حكاية نتولد فيها المعرفة من النجربة . وتدفمنا إلى 
إدراك الكليات من الحزئيات . 

ثم هى حكاية تنطوى على الثنائيات المتقابلة : ثنائية الفرد والمجتمع ؛ واللفة والكلام والثقافة الرسمية والشعبية . 
وثنائية الذاكرة المستمرة والتركيب الآنّ . وثثائية التركيب الرأسى والتركيب الأففى . وكل هذه الثنائيات يمكننا أن نردها 
إلى مستوبى المعرفة وقوة الكلام . ذلك لأن الثثاليات المتعارضة مخلق بناء من المعنى . كما يقول جريماس . أكبر تعقيداً من 
مفردات عنئاصره7') : 

ونحكى اللدكاية أن اللماربة تودد كانت معروضة للبيع لتوفى بثمنها ديون مولاها الذى ركبه الدين نتيجة لنبديده ثروة أبيه 
متو . وأصبح شبح الفقر يتهدده ليلاً وباراً . ولكن الجارية تود استبدلت ببذا المشروع المادى مشروهاً معنويا . 
أو لنقل معرفيا ؛ فقيمتها . كما نقول , ليست ف امال . بل فيها لديها من العلم والمعرفة . ومن ثم فقد طلبت عرضها عل 
هارون الرشيد كى جختبر علمها ومعرفتها على أيدى كبار العلماء فى الفقه والتشريع واللغة والسطب والقلك والمغارف 


. العامة » وف الموسيقى ‏ بل فى لعبة الشطرئج . واشترطت أن فلع كل عالم عنه طبلسانه إن هى بزئه . علامة على تسليمه 


بنقص علمه واكتمال علمها . ووافق هارون الرشيد , وئجحت الحارية تود فى التجربة . ودفع إلبها جميع العلماء 
طيلسائائهم . كما أقر هارون الرشيد فى البابة بأن الحارية لا تقدر مال . 


وليس الهدف من هذه الحكاية أن الجارية كانت تر بد إثبات علمها الواسع فى كل فرع من فروع العلم والمعرفة ؛ فحن 
حون نسلم ببذا الهدف . إنما نسلم بجزئيات الحكاية دون كلينها . ولكننا إذا سلمنا بأن وظيفة النص لا نتحقق إلا فى إطار 
علاقة الأجزاء بعضها ببعض من ناحية . وعلائتها بالوحدة الكلية للنص من ناحية أخرى . حيث الحزه لا تبدو فيمنه 
لا بوصفه حركة فى معنى أكبر , فإن هذا يتطلب منا قراءة أخرى للحكاية . نسميها بادىء ذى بدء بالقراءة الحضارية 
للنص . 

وإذا كنا الآن بصدد نص لغوى . فإن هذه القراءة تتطلب منا أولأ أن نبحث فى الإجراءات الوصفية للنص ؛ وفى وظيفة 
الحقائق الصريحة والضمئية التى تشير إليها اللغة ثانيا . ثم إنبا تتطلب منا فى النباية أن تحلل اللمكاية بوصفها حركة فى 


. العملية الحضارية العربية , 


")2 
فمل مستوى الإجراء الرصفى للنص نلاحظ أن حكاية الجارية 
تودد هى حكاية عن -حكاية ٠‏ تعكس فى حد ذاتها مستوى حضاريا 
محددا . ونعنى بالحكاية الثانية تلك الحكاية النمطية عن الألغاز . التى 
تردفى ثراث شعوب العالم بأسره . واللحكاية النمطية هذه تخضع لقانون 
الثبات والتغير ؛ فهى برصفها نصا ثابنا ٠‏ نحكى عن ألغاز نطرح من 
سائل إلى مسئول . وعل المسثول أن يثبت تميزه الفكرى بحله للألغاز 
المطروححة عليه9» , أما فى إطار التغير . فإن الحكابة » وهى تقدم أى 
أزمئة مختلفة وأمكنة عمتلفة 3 تتغير روايتها بنغير نصها ٠‏ وتغير مماها ٠‏ 
وتغبر قارئها أو مستمعها . فالحكاية على هذا النحو تعد نصا مفتوحا ؛ 

إذ إنه مع استمرار روايتها يكون هناك توفع لرواية جديدة . 

وفد كانت حكاية الالغاز . فى أصوفا الأولى ؛ تعبيراً عن فكر 
أسطورى درامى . وأقربها إلى أذهائنا حكاية لغز أي اطول فى أسطررة 
أوديب . التى أطيح فيها برؤوس الذين أخفقوا فى حل لغز أى 
الهول ٠‏ حتى جاء أوديب وحسل اللغر . فأنقل بذلك سكان طيبة من 
تبديد الوحش المهول . الذى ما كاد يسمع حل اللغز حنى انفجر 

وماثت . 
هذا اللغز الدرامى وأمثاله 93 مول بعد ذلك عل مر العصور إلى 
حكابات ألغاز مسلية . فيحكى فى التراث الندى « أن شخصاً نحث 
مثالا لفتاة من شجرة , ثم جاء الثاني فزين التمثال , وجعل له الثالث 
ملامح مميزة . كيا بعث فيه الرابع الحياة . فمن نصيب من من هزلاء 
تكون الفتاة ؟ هكذا سأل الملك أميرة لم يسبى لها أن نطقت بالكلام ٠‏ 
وكان الملك يريد أن بتزوج بها . شريطة أن تنطق بتفسير هذه المحكاية 
الملغزة . وأصرت الفتاة عل عدم الكلام 2 حتى قال أحيد الحاضرين 
إن الفتاة لابد أن تكون من نصيب الرجل الذى نحتها من الشجرة . 
وعندئل نطفت الأميرة قائلة : إن الشخص الذى نحتها هو أبوها . 
وأن الذى زينها هو أمها . والذى ميز شخصيتها هو معلمها . والذى 
نفخ فيها الروح هو زوجها . ببذا نطقت الأميرة فتم زواجها من املك 

إثر ذلك ع,9) , 

الحكابة حكمة من حكم اهنود التى اشتهر بها ترائهم . وهناك فى 
التراث العالمى كذلك ألغاز الملكة بلقيس التى طلرحتها عمل النبى 
سليمان ؛, وكذلك ألغاز « توارندوت » أميرة الصبن التى كتب عنبا 
الشاعر الألمان شيلر مسرحية تحمل اسمها”"؟ . 

والتراث العرى مث العصر الجاهل ملء بحكايات الألغاز . ورئما 
كانت حمكاية و وافق شن طبفة » من أقدم حكايات الالغاز النى وردث 
إلينا فى ترائنا العرى القديم . فى هذه الحكاية بروى أن « رجلأمن دهاة 
العرب وعقلائهم يقال له شنْ آلى أن يطوف البلاد حتى يجد امرأة مثله 
فيتزوجها . فبينها هوفى بعض مسيره إِذ وافقه رجل فى الطريق فسارا 
حميعا . فقال له شَنْ : أتحملى أم احملك ؟ فقال : أنا راكب وأنت 
راكب . فكيف نحملنى أو |حملك ؟ ثم سارا فانئهيا إلى زرع قد 
استحصد . فقال شن : أترى هذا الزرع أكل أم لا ؟ فقال الرجل : 
لم أر أجهل منك ؛ ترى نبتا مستحصدا فتفول : أكل أم لا ؟ فسكت 
ثم سارا حتى دخلا القرية . فلقيا جنازة » فقال شن : أثرى صاحب 
هذا النعش حيّا أم ميتا ؟ فقال له الرجل : ثرى جنازة تسأل عنها أميت 
صاحبها أم حي ؟ فسكت عنه شن وأراد مفارقته . فبى الرجل أن 


فراءه حضاريه 


يتركه . وسار به إلى منزله . وكان للرجل بنت يقال ها طبقة . فلما 
دخل عليها أبوها سألته عن ضيفه . فقال : مارأيث أجهل مله . 
وحدئها بحديثه . ففالت : ياأبت ما هذا بجاهل . أماقوله : أنحملى 
أم أحملك ؛ أراد أنحدثنى أم أحدثك ؛ وما قوله : أثرى هذا الزرع 
أكل أم لا , فاراد هل باعه أهله فأكلوا ثمنه أم لا ؟؛ وأما سؤ اله عن 
المنازة فقد أراد أن بسأل عما إذا كان المتوفى قد ترك عفبا يجيا بهم ذكره 
أملا. فخرج الرجل فقعد مع شن فحادئه وقال له | أنحب أن أفسر 
لك ما سالتنى ؟ قال : نعم ؛ ففسره . فقال شن : ما هذا من 
كلامك ؛ فأخبرنى عن صاحبه , فقال ؛ ابئة لى . فخطبها إليه فزوجه 
زياها . وحملها إلى أهله . فلما رأوها قالوا : وافق شن طبقة , فدهبت 
مئلاً ؛ يضرب للمتواففين »200 , 

ولا تخرج حكاية الجارية ودد كذلك , من ناحية الشكل . عن 
كونبا حكابة ألغاز . وهذا ما يدعونا إلى القول بأنها نحرل عن حكابة 
الألغاز الدمطية ؛ فأحداثها الأساسية تتلخص فى مجموعة من الألغاز 
التى تدور بين ممتجن وبمتسّن , بحيث تكون المجارية تودد فى البداية 
هى الممتنة ثم تتحول للتصبح الممتجئة . ولكن حيث إن حكاية تودد 
تعد أولاً إحدى حكايات ألف ليلة وليلة من ناحية , كما تتميز بأسئلتها 
الخخاصة من ناحية أخرى ؛ فإنها تعد لذلك حمكاية ذات دلالة ومغزى 
حاص ١‏ أى أنها بقدر ما تقترب من حكايات الألغاز تبتعد عنها 
كثيراً . 

وهذا ينقلنا إلى البحث فى المسترى الحضارى الثانى للحكابة . 


("") 
وإذا كان لنا أن نعد حكايات ألف ليلة وليلة نصاً موحداً . عل 
الرغم من تنوعه . فإن حكاية تودد لابد أنها نرتبط بحكايات الليالى 
برباط ما . وهى ف الليقيقة ترتبط بسائر المكايات برباطين ؛ رباط 
شكل وآخر معدوى ؛ من شأنه أن يكشف عن بعد من الأبعاد 

الحضارية ف الليالى . 

أما من الناحية الشكلية ٠‏ فهى ترنبط بحكايات الليالى فى بدابنها 
ونبايتها . أما بدايتها فهى نشارك حكايات الليالى فى أما تصدر عن 
مصدر واححد هو شهر زاد . التى تضع بصمتها قبل كل حكاية بقوها : 
« بلغنى أيها الملك السعيد ذو الرأى الرشيد » . وهى تشارك الليالى 
كذلك من ناحية البئية الشكلية ؛ من حيث إنها تبدأ بحالة الاستقرار 
التى سرعان مايعقبها نقص أو تبديد فى حياة الأسرة . فهى نحكى ٠‏ 
كها سبق أن ذكرنا ؛ عن اجر ثرى يعيش فى بحبوحة من العبش ٠‏ ثم 
يبدو شبح الموت مهددا لكيان الاسرة فيختفى الاب محلفا ثروته الطائلة 
لابنه الوحيد . وعل ملريقة الليبالى فى الوصول بالتعبير إلى الحد 
الأقصى من الاتفعالات . تصور المكاية الابن مستغرقا فى حرله كانه 
لا بستطيع منه فكاكاً . ثم لا تلبث أزمته أن تنفرج عندسا يفتحم 
إخوان السوء عليه حياته . ويخرجونه من حالة الغم إلى الالبساط , 
ومن المدية إلى اللا مبالاة ., حتى إذا نفد ماله فى صحبة الإخوان . 
تركوه وحيداً بلا مال أو خلان . 

« فالت : بلغنى أيبا املك السعيد أن أبا الحسن بن الفواجا لما دخعل 
عليه أصصابه الحمام وفكوا حزئه » نسى وصية أبيه ٠‏ وذهل لكثرة 
المال ء وظن أن الدهر يبقى معه عل حال . وأن المال ليس له زوال ٠‏ 
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الع مش ور الل محل انض ووه الست 


الع مش ور الل محل انض ووه الست 


لبيلة إبراهيم 


لا يمتاج معه إلى استفهامه واستعادته . وأن ينجنب إسراد حكاية 
نستمحل , أو لفظ يسترذل ... وفد بدأ النشاط الواسع يظهر فى 
عهد الرشيد ؛ إذ كان الخليفة نفسه عل درجة عالية من الثقافة 
والمعرفة . ثم كانت الدولة قد وصلت إلى حالة الاستقرار بعد أن 
اجتازت مرحلة القطررة الى تواجه الدول عند قيامها . ففى بجلس 
الرشيد كانت نعقد مساظرات بين الشعراء ؛ ومناقشات بين الفقهاء , 
ومساجلات بين أهل الفنون والأدباء 2300 , 

ومعنى هذا أن العلم كان قد حفظ وهضم . وأصبح أشبه 
بالحكايات المتناقلة , 

ومن الطريف أن حكابة الحارية تودد احتفظت بجو المساجلات 
العلمية التى كانت نعفد فى دار الرشيد . فكانت مساجلاتها مع كل 
عالم عل حدة . بالإضافة إلى تفنها فى لعبة الشطرنج وفى العزف على 
العود . ثم إنبها لم نكن ترد عل العلماء فى نحديهم ها إلا بعد أن نتلقى 
الإذن من الرشيد ؛ ففى الحوار الذى دار بينها وبين عالم التنجيم . عل 
سبيل المثال . « نظر المنجم إلى حذفها وعلمها رحسن كلامها 
وفهمها . وابتغى له حيلة جلها بها بين يدى أمير المؤمنين . فقال 
ها : ياجارية . هل ينزل فى هذا الشهر مطر ؟ فأطرفت ساعة . لم 
تفكرت ازور ٠‏ ححنى ظن أمير المؤمنين أنها عجزت عن جوابه . فقال 

: لم تتكلمى | ففالت : لا أتكلم إلا إن أذن لى فى الكلام 

رس . فقال ها أمير المؤمنين : وكيف ذلك ؟ فالث ؛ أريد أن 
تعطينى سيفاً أضرب به عنقه لأله زنديق . فضحك أصير المؤمنين 
وضحك من حوله ٠‏ لم قالت : يامنجم . خحمسة لا يعلمها إلا الله 
تعالى , وقرأت  :‏ إن "الله عنده علم الساعة ؛ وينزل الغيث . ويعلم 
مافى الأرحام . وما تدرى نفس ماذا تكسب غدا . وما تندرى نفس 
بأى أرض ثموت 21306 , 


")0 
ونعود إلى الحوار الذى دار بين الجارية تودد والعلياء لنقول إن النص 
الذى فى على أساس شكل أدى شعبى قديم 3 انفتح ل فى العصر الذى 
ألف فيه على مجموعة من الحقائق والأحداث . فكان سجلاً لحضارة 

عصره الفكرية والمعرفية . 

لقد كان الفكر العرى ينحرك بفعل القوى التى تضغط عليه لتجعله 
فى حالة نشاط دائمة . وكانت المعرفة بحثاً من معنى القيم ٠‏ وعن 
منبج للوصول إلى الحقيقة . وم يكن هذا يتحفن فى الإطار الفلسفى 
فحسب . بل عل مستوى الاشتغال بكل العلوم . 

وقد نفجرث منابع المعرفة من أصول دبنية . وكانت أساسا لنشأة 
علوم ثلائة تركت أثارهافى الفكر واللفة التفسير . وكان هدفه حصر 
المعنى ١‏ والفقه . وكان هدفه استنباط الاحكام الشرعية ؛ وعلم 
الكلام وكان هدفه تثبيت حقائق الدين . د كا ظهر اصطلاح 
المعرفة الأولى والمعرفة الثانية ؛ أما الأولى فهى التى بجدها الإنسان فى 
نفسه دون النظر إلى استدلال . وهو ما يسمى فى اصطلاح المتكلمين 
المعرفة الضرورية ؛ أما المعرفة الثانية . فهى النائمة عن النظر 239 , 

وقد قام الفكر الإسلامى على أساس ما يمكن أن نلخصه فى مقولة 
المقاومة . فالفكر الاعتزالى كان مدفوعاً إلى مقاومة الفكر السلفى 
نلف 


والجدل معه . ركلاهها يقاوم الفكر الشيعى 0 والسراع لا بختفى 3 
والخصام لا بنتهى . ومن خيلال هذا الحدل الدائب كان يتولد دائأ 
الفكر الحديد . فإلى جانب هؤلاء جميعا كان هناك إخخوان الصفا . 
اللذين برز نشاطهم ‏ عل أرجح الأثوال- فى عصر الكشدى 
الفيلسوف ( 148 181 ه ) , وكانوا يؤكدون د أنهم لا يتعصبورن 
لمذهب من المذاهب ٠‏ وأئهم ااابعادرن علاسن العلو ار محرت 
ارس الكنب «١‏ لأن راي وملفيهم عل حد فوهم م يستغرق 
المذاهب كلها . ويجمع العلوم جميعها ؛ ذلك لآن مذهبهم هر النظرق 
ميم المرجودات بأسرها ؛ الحسية والعفلية ٠‏ من أرها إلى آخرها , 
ري ره ؛ جليها وخفيها . بعين الحقيقة من حيث هى كلها 
من مبدأ واحد . وعلم واحد ؛ وعالم واحد ؛ ونفس واحدة انلف ' 
وفى مجتمع كهذا . وفى ظل حضارة راسخة متكاملة على هذا 
النحو . لابد أن تكون للعلماء مسئولية كبيرة ٠‏ ومكانة جليلة . يقرل 
المطهر المقدسى الذى عاش فى القرن الرابع الهجرى : « ويأبى العلم 
أ يضع كنف ؛ أويففضض جناحه , أو يسفر عن وجهه » إلا تجرد ل 
بكليته . ومتوفر عليه بإنيته , مُعانٍ له بالقريمة الثاقبة . والروية 
الصافية ؛ مقترنا به التأييد والتسديد . قد شمر ذيله . وأسهر ليله ؛ 
حليف النصب . التعب , يأخذ ماخذه متدرجاً ٠‏ ويثلقاه 
متطرفاً . لا يظلم العلم بالتعسف والاقتحام , ولا يخبط فيه خبط 
العشواء فى الظلام ٠‏ ومع هجران عادة الشر . والترويح عن لزاع 
الطبع ٠‏ وحمانية الإلف ونبد المحاكلة واللجاجة وإجالة الرأى عند 
غمورض الحق . والتأن بلطيف المأنى . وتوفية النظر ححقه من التمييز 
بين المشتبه والمنضح . والتفريق بين التموبه والتحقيق . والوقوف عند 
مبلغ العقول . فعند ذلك إصابة المراد . ومصادفة المرتاد 2١57»‏ , 
ويحكى أن عليا بن يحبى المنجم ؛ الذى جالس الخلفاء حوالى 
نصف القرن الثالث الهجرى . أسس « خزانة كتب عظيمة فى 
ضيعته ؛ وسماها خخزانة الحكمة . وكان يقصدها الناس من كل بلد 
فيقيمون فيها ؛ ويتعلمون منها صنوف العلم . والكتب مبذولة لهم . 
والصيانة مشتملة عليهم . والنفقة فى ذلك من مال عل بن يحى . 
فقدم أبو معشر المنججم من نخراسان يربد الحج , وهو إذ ذاك لا مسن 
كبير شىء من النجوم ٠‏ فوصفت له اللفزائة » ورأها وهاله أمرها . 
٠ 0‏ وأضرب عن الحج ‏ وتعلم فيها علم النجوم . وأغرق فيه 
لحيد ,(*5) , 


والشىء الرائع هنا أن يشعر المجتمع بأسره بجلالة العلم والعلماء » 
وأن يتعامل معهم لا عل أساس أنهم حاملو العلم فحسب ٠.‏ بل ممثلو 
الطهر والقداسة .وممكى أن أحد الزهاد دحل خراسان فخرج أهلها 
بنسائهم رأولادهم يمسحول أردائه 3 وياخذون تراب عليه ٠.‏ 
ويستشفون به . وكان يرج من كل بلد أصحاب البضائع بضاعتهم 
وينثرونها . ما بين حلوى وفاكهة وثياب وفراء وغير ذلك . وهر 
يعباهم . حتى وصلوا إلى الاساكفة فجعلوا ينثرون المتاعات وهى نقع 
عل رؤ وس الئاس . وخخرج إليهم صوفيات البلد بمسابحهن وألقينها 
عليه . وكان مقصدهن أن يلمسبا نتحصل هن بركة )(51) : 


"2 
وحكاية المارية نودد . التى رصدتث عشرات الاسثلة فى جال 


العلوم العر بية المختلفة ؛ تثير جوا أشبه بالعاصفة الفكرية الى 
لا محمد ؛ وكأنبا تنبه إلى أن الفكر لا يقوم إلا على أساس الجدل 
والمقاومة . فالسؤال يقرع السؤال . والحلول تأخذ بذيل الاسئلة ؛ 
وهى جميعا تصدر عن أذهان متفدة , وعفول مختزنة لتراكمات معرفية 
هائلة , 

رلننظر كيف كانت الأسثلة تتلاحق وتتصاعد . وكيف كانت 
الحارية تودد على استعداد للاجابة السريعة على الدوام 3 

فال ها الفقيه بعد أن طرح عليها اسئلة كثيرة وأجابت عنها جميعا : 
و أحسنت ؛ فأخبرينى : ما مفتاح الصلاة ؟ فالت : الوضوء . قال : 
نما مفتاح الوضوء ؟ قالت : التسمية . قال فه| مفشاح التسمية ؟ 
قالت ؛ اليقين . قال : فما مفتاح اليقين ؟ قالت : التوكل . قال ؛ فها 
مفتاح التوكل ؟ قالت الرجاء . قال : فها مفتاح الرجاء ؟ فالت : 
الطاعة . قال : فها مفتاح الطاعة ؟ فالت : الاعتراف لله تعالى 
بالوحدائية والإفرار له بالربوبية »؟") 

ومن الطبيعى أنه لا نصعيد بعد الوصول إلى الوحدانية والإقرار 
بالربوبية . 

ثم واصل أسئلته لها . فسأها عن كل أنواع الصلاة ٠‏ وعن فرائلض 
الوضوء . ومتى يكون الوضره سليما ومتى يكون فاسدا . وأجابث تودد 
الإجابات الصحيحة . « فلما سمع الفقبه كلامها . وعرف أنها ذكبة 
فطنة , حاذقة عالمة بالفقه والحديث والتفسير . قال فى لفسه : لابد من 
أن أتميل عليها حنى أغلبها فى مجلس آمير المؤمنين ... فسالا : 
ما معنى الصلاة فى اللغة ؟ فقالت : الدعاء بخير . قال : فما معنى 
الفسل فى اللغة ؟ قالت ؛ التطهير . قال فها معنى الصوم فى اللغة ؟ 
قالت : الإمساك . قال : فها معنى الزكاة فى اللغة ؟ قالت : الزيادة . 
قال : نم) معنى الحج فى اللغة ؟ قالت : القصد . قال : فيا معنى 
الجهاد فى اللغة ؟ قالت : الدفاع . فانقطعمت حجة الفقيه 96" , 


ولدنظر إلى أنواع القلوب النى ذكرها تودد للفقيه . الذى ما زال 
يحاورها : وهو ما يدخل فى باب اللغة الى تنزع إلى التصئيف 
الدفيق . و مال لها : أخبريئنا عن القلوب . قالت ؛ قلب سليم وقلب 
سقيم , وقلب منيب وقلب نذير . فالقلب السليم هر قلب المقليل ١‏ 
والقلب السقيم هر قلب الكافر ؛ والقلب المنيب هو قلب المتقين 
الخائفين ؛ والقلب النذير هو قلب سيدنا محمد صل الله عليه وسلم . 
وفلوب العلماء ثلاثة : قلب متعلق بالدنيا . وقلب متعلق بالأخيرة » 
وقلب متعلق بمولاه . وقيل إن القلوب ثلاثة : قلب معدوم وهو قلب 
الكافر . وقلب معلقى وهو قلب المنافق . وقلب ثابث وهو قلب 
المؤمن . وفيل هى ثلائة قلوب : قلب مشروح بالنور والإيمان ٠‏ 
وقلب مجروح عن خحوف الهجران , وقلب خعائف من الخللان ؛ 2 


ثم سألته أخيرا السؤال الذى عجز عن حله « قالت ؛ فأخبرنى عن 
فرض الفرض . وعن فرض فى ابتداء كل فرص . وعن فرضص بمتاج 
إليه كل فرض ٠‏ وعن فرض يستغرق كل فرص . وعن سنة داخعلة فى 
الفرضى . وعن سنة يتم بها الفرض فسكت ول يجب . فأمرها أمير 
المؤمنين بأن تفسرها . وأمره أن بنرع ثوبه ويعطيه إياها . فعئد ذلك 
الت : يافقيه . أما فرض الفرض فمعرفة الله تعالى ؛ وأما الفرضص 
الذى فى ابتداء كل فرض فهى شهادة أن لا إله إلا الله وأن محمد 


قرادة حيضارية 


رسول الله ؛ وأما الفرض الذى يحتاج إليه كل فرص فهر الوضوه ؛ 
وأما الفرض المستغرق كل فرص فهو الغسل من الحنابة ؛ وأما السئة 
الداخلة ل الفرض فهى تخليل الاصابع وتخليل اللحية الكثيفة ١‏ وأما 
السئة التى ينم بها الفرض فهى الاختتان 2*9 . 

لم جاء دور الطبيب فسأها عن عظام الجسم . كم عددها . 
وما كنبها . وردت الجحارية » بل استطردت واصفة الأعضاء الاغرى 
فى الجسم رعلافتها بالمزاج النفسى . ثم سأها عن السروق وعن 
معارف طبية عامة , وأجابت نودد عن كل سؤال ببلاغة ودقة , 

وفي نهاية الأمر . وجهت تودد سؤاها إلى الطبيب ؛ ولكنه لم يكن 
سؤالاً فى مال الطب بعد أن طال الحديث فى هذا المجال , ولكنه كان 
لخرا لغويا . قالت له : ما تقول فى شىء يشبه الأرض استدارة 
ويوارى عن العيون فقاره . وفرار قليل القيمة والقدر ؛ ضيق الصدر 
والنحر . مقيد وهو غير آبن » موثوق وهو غير سارق , مطعون لا فى 
القتال ٠‏ مجروح لا فى النضال . يأكل الدهر مرة . ويشرب الماه 
كثرة ؛ وئارة يضرب من غير جنابة ؛ ويستخدم لا من كفاية . مجموع 
بعد تفرفه . متواضع لا من تملقه . حامل لا لولد فى بطنه ؛ مائل 
لا يسند إلى ركنه . ينسخ فيتطهر ؛ ريصل فيتغير . يجامع بلا ذكر . 
ويصارع بلا حذر : بريح ويستريح » وبعض فلا بصبح ١‏ أكرم من 
نديم ء وأبعد من الحميم ؛ يفارق زوجته ليلا . ويعائقها بارا ١‏ 
مسكنه الأطراف فى مساكن الأشراف 900" , 

رسكت الطبيب ول يجب بشىء . « ونير فى أمره وتغير لسوله . 
وأطرق برأسه ساعة ولم يتكلم . فقالت ؛ أيها الطبيب تكلم 
وإلا فائزرع ثوبك . فقال : ياأمير المؤمنين . أشهد أن هذه الجارية 
أعلم منى بالطب وغيره ؛ ولالى عليها طاقة . ونزع ثوبه ورج 
هاربا . فعند ذلك قال ها أمبر المؤمنين : فسرى لنا ما قلتيه ؛ 
فقالت : ياأمير المؤ منين هو الزر والعروة »؛ اريين 

ثم جاء دور المنجم فاخيذ يحاورها وبداورها فى مسائل فلكية ؛ 
نسأها عن الشمس وطلرعها وأفوها ٠‏ وسأها عن منازل القمر 
والكواكب السيارة . ثم سألئه هى عن مساكن كل من زحل والمشترى 
والمريخ والشمس والزهرة وعطارد والقمر . وفى النباية سألته مسألة فى 
النجوم وقالت : ١‏ إلى كم جزهء تلقسم ؟ وسكت ول يمر جوابا 2 
ففسرث له سؤاها بعد أن استأذنت أمير المؤمنين وقالت ؛ دهم ثلاثة 
أجزاء :| جمزء معلق بالسماء الدنيا كالقناديل ٠‏ وهو يدير الأرض م 
وجزه يرمى به الشياطين إذا استرقوا السمع . فال تعالى : ولقد زينا 
السماء الدنيا بمصابيح وجعلناها رجوما للشباطين .' والجزء الشالث 
معلق بالهواء ؟ وهو ينير البحار وما فيها ,2540 , 

ولا فرغت تودد الجارية من محاورة العلماء جميماً ٠‏ طلبت النظام 
لتحارره , ونقدم منبا النظام وبادرها بأسثلته متحدبا إياها . فقال : 
د أخبرينى عن حمسة أشياء خلقها الله تعالى قبل الخلق , قالث له : 
الماء والتراب والنور والظلمة والئار . قال : أخبرينى عن شىء خلقه 
الله بيد القدرة . فالت العرش . وشجرة طوى ؛ وادم ؛ رجنة عدن ٠١‏ 
نهؤزلاء خلقهم الله بيد فدرئه ٠‏ وسائر المخلرفات قال هم : كونوا 
فكانوا ...قال : أخبرينى عن شىء أوله عود وآخره روح ٠.‏ فالت ؛ 
عصا مرسى حين ألقاها فى الوادى فإذا هى حية تسعى بإذن الله 
تعالى . قال : أخبرينى عن أربع نيران : نار تأكل وتشرب ٠‏ وثار ناكل 

"1 


ثبيلة إبراهيم 


ولا تنشرب . وثار تنشرب ولا ناكل 1 ونار لا تأكل ولا تشرب 3 
فالت ؛ أما النار النى تاكل ولا تشرب فهى نار الدنيا . وأما النار التى 
تأكل وتشرب فهى نار جهنم . وأما الثار التى شرب ولا تأكل فهى نار 
الشر . وأما النار التى لا تأكل ولا تشرب فهى نار القمر . قال أخبرينى 
عن المفتوح وعن المغلق . قالت : بانظام ! المفتوح هو السئة , والمغلق 
هر الفرض 2"9(0, 

ثم شاء النظام أن يشغلها بألغازه الادبية على نحو ما فعلت مع 
غيره ؛ فقال ها : « أخبرينى عن فول الشاعر ؛ 


ألا قل لاهل العلم والعقل ولأدب 
ركل فقيه سادق الفهم والسرتسب 


ألا الببون أى شوه راأيتمر 

من الطير فى أرض الاعاجم والسعسرب 
وليس له الحم وليس له دم 

ولبس له ريش وليس له زضصب 


ويؤكل مطبوخا ويؤكل باردا 

ويؤكل مشربا إذا دس فى اللهب 
ربيبدو له لونان: لون : 

ولون ظضريفا ليس يشبهه اللذهب 
وليس يسرى حيا وليس بميت 

ألا أخبروى إن هذا من العجب 


قالت : قد أطلت السؤال فى بيضة قيمتها فلس )("2, 

واستمر النظام بطرح عليها الالغاز الشعرية رهى نميب 
ولا نخطىء . ويبدو أنه كان قد بدأ صبره ينفد معها . فاحثال عليها 
بسؤال قد يربكها أمام هارون الرشيد . فسأفا دأعل أفضل أم 
العباس ؟ فأطرفت تودد ساعة وهى ثارة حمر وثارة تصفر . لم 
قالت : تسألنى عن اثنين فاضلين لكل واحد مها فضل . فارجع إلى 
ما كنا فيه » . وببذا استطاعت أن تبكث النظام وأن تبطل خدعته . 
ولكنه عاد وألقى عليها بأسئلة متتالية لعلها ترتبك ونتوفف « قال ؛ 
أخبرينى عن مسائل كثبرة ! قالت ؛ وماهى ؟ قال : ما أحل من 
العسل ٠‏ وما أحد من السيف . وما أسرع من السم ؛ وما لذة 
ساعة . وما أطيب يوم . وما الحق الذى لا ينكره صاحب الباطل ٠‏ 
وما سجن القبر . وما فرحة القلب . وما كيد النفس . وماميوت 
الحياة ؛ وما الداء الذى لا يداوى ؛ وما العار الذى لا ينجل ٠‏ 
وما الدابةلا النى لا نارى 9 العمران وتسكن الخراب وتبعض بنى 
آدم . ولت فيها حل من سبعة جبابرة ؛(51) 

وصمدت تودد أمام هذا التحدى ؛ وأجابت عن الاسئلة الم 
طلبت منه ‏ بعد أن توقف عن الاسئلة ‏ أن يلع عنه طيلسانه . 

ونكتفى بهذا القندر من مماورات تودد مع العلماء ؛ إذ لاد 
للقارىء ؛ إن شاء . أن يطلع عليها كاملة فى حكاية الجارية توده فى 
ألف ليلة وليلة , 


)2 
إن حكاية المارية تودد التى رصدت عشرات الاسثلة فى مجمال العلوم 
العرببة المختلفة ٠‏ كانت أشبه بالعاصفة الفكرية التى لا تخمد . وكأنها 


من 


تنبه إلى أن الفكر لا بنشط إلا مع الجحدل والمقاومة . فالسؤال يقرع 
السؤال . والحلول تلحق بالاسئلة . لأنها جميعاً تصدر عن 0 
متقدة ومشحونة بالتراكمات المعرفية المختزئة فى الذاكرة . 

وما نود أن نقوله هو أن حكاية الحارية تودد ليست نصا ثابنا 
ومنعزلاً . بل هى نص تمرك مع حركة الحضارة العربية وتولد عن 
نشاطها . وليس غريبا أن يذكر النص بعض الاسهاء التاريمية المعروفة 
مثل الخليفةهارون الرشيد والنظّام ؛ فقد كان فى ذكرهما إشارة إلى نيار 
الذاكرة الذى سجلت فيه أسماء بعينها ٠»‏ تركث بصمابها فى مسار 
الحضارة العربية . 

حقا إن حكاية الجحارية تود أشبه باللعبة المحزلية ؛ فالاحيداث 
العظيمة نحدث مرئين ٠‏ كما قال كارل ماركس17؟) ؛ مرة على نحر 
درامى ومرة عل نحو هزلى , وحكابتنا لعبة ماهرة لها فواعدها وطرق 
أدائها . فمن فواعدها أنه لكى يكون الإنسان عا 3 ينبغى أن يصل 
فى البداية إلى المستوى الأول للمعرفة . وهو الذى يتأن عن طريل 
الحفظ والاستبعاب . ثم ينتقل إلى المستوى الثانى لها , الذى يتأق من 
خلال إعمال العقل والذكاء وسرعة البديبة . فإذا لم يكن العالم 
مستوعبا للمستويين ٠‏ عجز عن إثمام اللعبة , أما طرق آداء اللعبة 
فتدمثل فى القدرة على المواصلة . وعل ملاحقة الأسئلة التى ندع 
كالسهام سؤالاً وراء الآخر بالإجابات الصحيحة وكأنه ليس هناك 
وفت لالتقاط الأنفاس ؛ لان الصمت يعنى الإخفاق فى المشاركة فى 
اللعبة , 


وهى أخيرا لعبة معرفية بالمعنى الحرفى للكلمة . ومكننا أن نستشهد 
عل ذلك . بالسؤال الذى شاءث تودد أن تربك به المقرىه بعد أن 
امتحنها فى كثير من المسائل القرانية . قالت : ١‏ ما تقول فى أبة فيها 
ثلاثة وعشرون كافاً . وآية فيها سئة عشر ميا . وأبة فيها مائة وأربعرن 
عينا ٠‏ وحزب ليس فيه جلالة ؟ فعجز المقرىء . فقالت : ازع 
توبك ! فنزع ثوبه . ثم قالت : ياأمير المؤمنين إن الأية التى فيها سئة 
عشر ميها فى سورة هود وهى قوله تعالى ؛ ٠‏ فيل يانوح اهبط بسلام منا 
وبركات عليك , . ؛ الآية . وإن الآية التى فيها ثلاثة وعشرون كافافى 
سورة البقرة . وهى آبة الدين . وإن الآبة التى فيها مالة وأربعون عيئا 
ل سورة الاعراف ٠‏ وهى قوله تعالى : و واختار موسى قومه سبعين 
رجلاً ليقاتنا » 0 لكل رجل غينان . وأن الحزب الذى ليس فيه جلالة 
هو سورة افتربت الساعة وانشق القمر , والرحمن . والراقعة ٠‏ .(") 

لقد شاءث الحارية تردد مبذه اللعية اللغوية أن تحرج المفرىء من 
المحفوظ إلى اللا محفوظ . ومن المعرفة التى ربما شاركه فيها كل 
مقرىء . إلى معرفة اجتهادية . بل إنبا ثمادث فى اللعبة اللغوية عندما 
طلبت منه أن يذكر آية فيها مائة وأربعون عينا . وهى لم تكن تعنى 
بالعين الحرف الكتابي ٠‏ بل كانث تعنى عين الانسان . وما أن الآية 
تتحدث عن سبعين رجلا فهى ببذا نشير إلى ماثة وأربعين عينا . 

حقا إن فارىء القرآن الكريم لا يطلب منه أن يتقن مثل هذه 
المعلوماث . ولكنها على كل حال معرفة لا تنفصل عن النص القران . 
وهى معرفة عامة تؤدى دورها فى تنشيط القارىء عندما تضيف معلومة 
إلى علمه , تنصل بنص القرآن الكريم . وربما دفعته إلى أن يسعى إلى 
اكتساب معلومات أخرى , 

وفضلا عن هذا فإن النص استطاع أن يستغل اللغز بمعناه العام فيها 


هو أبعد من استعماله العادى ؛ فالمألرف فى اللغز أن يشير إلى شىء 
ما فى الحياة ٠‏ ولكنه يشارك هنا فى العلوم والمعارف العربية ليفجسر 
مزيداً من المسائل التى تعد إضافة إلى ما تحفظه الذاكرة من الكتب . 

إن ححكاية المارية تودد تعد حقا بناء مصمرا لليثاء الحضاري 
الكبير . وذلك عندما تلح عل القارىء بأن تكوينها ليس مجرد بنساء 
للمعنى ٠‏ بل هو كذلك بناء للقوة » وعندما تستوعب عوام الأفراد 
الصغيرة رعالم المجتمع الكبير , والدرامى والهزلى . والأشياء المركزية 
والهامشية ؛ والماضى والحاضر والمستقبل » وعئدما تسمح بأن ينتظم 
بداخلها نماذج من طبقاث المجتمع بأسره : ابعداء من الجحارية التى تباع 
وتشترى ٠‏ إلى التاجر الموسر والابن المفلس ؛ والعلماء الذين يمثلرن 
كل صنوف العلم والمعرفة حتى نصل إلى اللخليفة رأس الدولة ٠‏ وعلدما 
نجمل العلائة تقوم بين هؤلاء عل أساس المقوم الأول لسدينامية 
الحضارة » وهو التماثل والتضاد والتقارب والتباعد . لتعود لتجمع 
بينها فى موقف جديد وفكر جديد أساسه الخروج من المحدود إلى 
المطلق , ومن اللحزئية إلى الكلية . ومن نحصوصية التجربة الفردية إلى 
شمولية التجربة الجماعية . عل نحو ما كان يفعل المفكرون العرب 
الذبن تركوا بصمائهم فى الحضارة العربية بمجاوزتهم تجاريهم الفردية 
إلى تجارب الحياة بأسرها . 1 

إن حكاية توده ‏ وإنث بدت ترجمة لحباتها ‏ تكشف بمادتها وتكويابا 
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عن الحضارة العربية بوصفها حقيقة وبوصفها تجربة وبوصفها تعبيرا ١‏ 
فهى حفيقة لأنه كان هناك , وعبر قرون طويلة . من يتساءل عما هناك 
فى الواقع . وعها بشغل الناس إزاء هذا الواقع ؛ وهى تجربة لأنما 
كانت حاضرة فى الوهى العرى عل الدوام » ومتحققة فى كل مال من 
يمالات الحياة ؛ وهمى تعبير لان التجارب فى هذا الواقع المعرفى لم نكن 
تتحدد إلا باللغة وفى اللغة . 

وأخيراً فإن احكاية تكشف عن المفهوم الحضارى الأعمق من حيث 
إن الحضارة لا تستمر قوية إلا إذا بحثت عن البديد ٠‏ وإلا إذا. 
تفاعلت الاشياء بعضها مع بعض لتنتج شيئا جديدا . فالنص يوحى 
للقارىء بأن ما هو قائم من حيث انفصال المعارف بعضها عن بعضس 
من ناحية ل والامتصار عل المحفوظ من ناحية أخرى 3 لا يعد كافيا 
إذا در للحضارة أن تستمر نشيطة قوية ٠‏ وربما عدت الحارية تودد 
رمز هذا الشىء الجديد الذى يستوعب كل شىء ؛ ويتحرك فى كل 
جمال . ويلغى المحدود الذى يؤدى إلى الصمث ؛: ديسعى إلى 
اللا دود الذى ينشط معه الفكر على الدوام . حيقا إن هذا لا بتحفق 
إلا عل مستوى النصس ولكن المنضارات الكبيرة كثيرا ما دمت 
ما يمكن أن يسمى بالنصوص المنشطة ؛ التى تطالب بحن المجتمع فى 
فكر جديد وإنسان جديد ؛ وإن لم يوجد هذان إلا فى المكان الآخسر 
والزمن الآخر . 
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+م ‏ سمكاية المارية تردد ؛ ص ١1؟‏ , 


نكا 


قراءة فى نص فديم / جديد 
( موقف بحر) 


فاعلية الرؤيا ‏ فاعلية الأداء 


وليد منير 


صاحب النص : 


هو محمد بن عبد الجبار النفرّى . ٠‏ واحدُ من المعالم الكبرى فى مدرسة الحلاج . برز اسمه إلى الوجود فى النصف الأول من 


القرن الرابع للهجرة , وعاش هابأ فى أقطار الأرض ٠‏ وم يعرف عن حياته الغامضة اللنفية إلا الندرٌ القليل ٠‏ نوفى سلة 


4 ه الى إحدى فرى مصر ٠‏ 


بعد النفرّى فى كتابه العظيم (المواقف والمخاطبات) شاعراً «بالمفهوم الأعمق للشعر . ذا رؤية نافذة ٠‏ ومتأملاً كوليا 
مدهداً ٠‏ يسببح بعيدا عن سطح الأشياء 5 مستبطنا أغوارها المححرية العميقة . ومتنارلاً إياها تناولاً عفليا ووجدانيا لم 


يبيل لي منصوق مساع من قبل ؟ 


وهو يقف على فو من ثرا الأداء التعبيرى فى صياغته الشكلية المتفرّدة لتلك الرؤى البعيدة ٠‏ مؤسساً بذلك حساسية 
جمالية خاصة فى اللغة . وخارجاً ‏ بشفافية نادرٍ ‏ عن إطار الصورة القالبية للكتابة . 


لفو ليع ٠‏ ول يسم . وقال لى : لا أسميه 
لانك لى لا له . وإذا عَرفتتك سواى فأنت أجهل 
الجاهلين . والكون كله سواى ؛ نا دعا إل لا 
إليه فهو منى , فإن أجبته عذبتك ول أقبل ما 
تجىء به » وليس لى منك بد » وحاجتى كلها 
عندك . فاطلب منى الخبز والقميص فإن 
أشرح . وجالسنى أسَرِك ولا يسرك غيرى ؛ 
وانظر إل فإ ما أنظر إلا إليك . وإذا جثتنى ببذا 
كله . وقلت لك إنه صحيح , فما أنت منى ولا 
أنا منك , 


مدخل : 

بتوسلٌ الإنسانٌ إلى الحفيقة بئلاث وسالط : الأناء والأخر, 
لقال . ولكن الطري إلى الحقيقة بيدر معكرساً ثماماً عدد أهل 
حل لابن عل الرمرن . الآثا. والأخبر, والعام- عند عند 
15" 


الصو جدران سميكةٌ ثقف بينه وبين الحن ٠‏ وتفصله فصلا عما 
يبغى الاتصال به . ولذلك فالصوق بتوسل إلى الحقيقةٍ بالحفيقة . 
ويجهد فى إسقاطٍ أعراضها عنه لينصهر فى جرهرها . وهو يعبر عن هذه 
الحال بتعبير لليف هو (الشهود) . والشهود . كا بقول دالقاشان» 
رحمه الله د رؤية الحق بالحق ؛ وهو نوعان : شهود المفصل فى 
المجمل ١‏ أى رؤبة الكثرة فى الذات الاحدية ٠‏ وشهود المجمل لل 
المفصل ؛ أى رؤ ية الاحدية فى الككثرة(١)‏ 

وموضوع دالرؤ ية والحجاب» موضوح ذو مكانةٍ خاصة فى فكر أهل 
التصوف ؛ وقد الشغلت به قلويم وعفوهم كثيراً حتي قال 
١المجريرى؛ ..١ ١‏ وفد وقم هذا الحجاب مزاجا للإنسان فى العالم ٠‏ 
لتعلق الطباع به . ولتصرف العقل فيه . حتى صار مكتفيا بجهله , 
واشئرى بروحه حجابه عن الحق , لانه غافل عن جمال الكشف , 
وأعرض عن نحفيق السريرة الربائية ٠‏ واستفرفى محل الدواب . وجفل 
من محل نجانه . ولم يشم رائحة التوحيد . ول ير حمال الاحدية ٠‏ ول 
يدف ذوف التوحيد ٠‏ وعجز بالتقليد عن المشاهدة:9؟2 , 

الطبع . والعفلٌ . والتقلبدٌ إذن حب تنفى جمال السرؤ ية 
والمشاهدة ؛ بل إن حضرز كل ما عداه ‏ تعالى ب يذهب بالشم بعيداً 
عن رائحة التوحيد ؛. ويناى بالبصر والبصيرة عن إدراك الأحدية , 


وها هوذا الحسين بن منصور الحلاج يكتب كتاباً عنوانه «من الرحمن 
الرحيم إلى فلان بن فلان؛ فيتهُم بادعاء الرسوبية . فينكر ذلك » 
ويقول دما أدعي الربوبية ولكن هذا عبن الجمع عندنا . هل الكائب 
إلا الله وأنا واليدٌ ألة»9© , 

ويثير والمشهد السمعى والبصرى؛ فل موائف النفرّى وتخاطبانه من 
حيث هو دتجسيدٌ مرنعئ؛ مشكلاً مهيا هر مشكل «التجل الحبإل 
لله . وقد «استدل الصوفية عل التجل الحيالى لله بنقول ؛ منبا مثل 
المنة للنبى عليه السلام فى عرض الحائط , ومثل جبريل لمريم أل 
صررة البشر . ومن جملة ما استدلوا به قوله عليه السلام فى الحديث 
وأن تعبد الله كأنك نراء» , وهو مقام الإحسان » وقوله إن الله فى قبلة 
المصل . وعل هذا القول يعلق «الكاشانى»؛ فى شرحه بقوله «فإذا فوي 
الاستحضار الخيالى رغلب الحال ؛ صار الشهود الليالى مشهودا 
بالبصيرة)(4) ' 

من هنا بنسع نص التذُرى لجملة من الأخيلة الى يمن عليها فعل 
(التجل) ؛ وهو فعل تقابله حال (الشهود) . ومن رجحم هذه الثنائية 
تنبثق «الرؤ يا المعرفية) للصوق العاكف عل الوفوفٍ بوصفه شاهدا 
ومشهوداً 5 امه عن نفسها فيها يمكن أن نطلق عليه دفيض الخطاب؛ : 


ملاحظاتٌ أولى : 
حك النصس المكنظ الرامرٌ لابن عبد الجبار النفرى فى فضاء من 
التصوّرات التى تكشف دالباً عن علاقة ذات أطرافبٍ ثلاث هى : 


| 


هر متت حت المح حم حب أنا 


(الل) ١‏ (الإنسان) 
موضوءالنطاب 
| 
ل 
بقول التفُرى : 
أوتفنى فى حقه , 
أوقفنى فى العبدائية . 
أوقفنى فى الدلالة اد إلخ» 


هنا تود كل من «مرضع الوقفة» و «موضوع الخطاب» ؛ حيث 
بصبح الدال فى تشوعه [ السز القرب ‏ الكبسرياه - العنزاه - 
العبدائية . , . وهكذا ] مكانا » عل المجاز , ويشى هذا إسداءة 
بنتراض. خيال بعنى حول المجسرد إلى ملموس ؛ وهو ما يندخل 
مباشرة فى صميم عملية الآداءِ الشعرى , 

هذا هو النسق المتكرر فى أغلب ونفات النفُرى ؛ وهو نسقٌ بدلّ 
عل «قيمة المشامبة» ويلم عنها , 


أبن إذن تكمن وقيمة المخالفة؛ عل مستوى الكل بوصفه وحدة 
واحدة ؟ . 

إنها تكمن فى شيثين ؛ 

اول : فى تنوع الدوال . 

ثانيا : فى الدالٌ حين يقدّم نفسه للوهلة الأولى بوصفه مكانا عل 


أوقفنى فى البحر . . . . إلخ . 


المكان هنا ملموسٌُ مائلٌ , ولكنه جاوز عبر الالتفاف ‏ معنا 
الحقيقى إلى مستويات أخرى على جانب من التجريد ؛ أى أن نظام 
الخال فى هذه الممالة ينبنى على تحول, معكوس من الملموس إلى 
المجرد . ولعلنا نكتشف فى اتجاهى هذا النظام الخبالى فرقا مهم| بين 
وعين من أنواع الاستعارة ؛ يقرم أحدهها عل التصربح والأخخر عل 
الكناية , ولكن بنية التعير الشعرى تنبض بغض النظر عن هذا الفرق 
الدالٌ على تنظيم وحدة السرد كلها بوصفها استعارة مرْسعة . 
ويختفى «الدالٌ الأولة» أحبانا ليلعب دور «الغائب الحاضر» فى مقال 
«الفاعل الدلالى: (هو) حيث يكتسب فعلّ القول صفة التكرار بوصفه 
نسقاً داخلياً يعمل على الوضل والإشباع . ١‏ 
يفول النفرى ؛: 
أوتفنى وفال لى . 
رقال لى . 
وقال لى . ... إلخ , 


وفد يوحجى هذا النسق الداخل المنكرر بتعدد الدال داعل الوحدة 
المستقلة » وإن كان الأمر غير ذلك ؛ فالدال الأول هنا موجود أيضا ٠‏ 
ولكنه مستئر ؛ إما لان هله الوقفة مد و ل» أو تنويع «عل» وقفةٍ 
أخرى فد صرح به فيها ؛ وإما لان ومرضوع المفطاب» فى «الوقفة» قد 
سقط بما هو موضع هاء تأسيسا عل انتفاء «ووسط المكان؛ سين 
الطرفين (هو : أنا) واندياح الوسبط . 

وفى هذا النسق تنبض عمليةٌ الاداهِ على ثقنياتٍ أسلوبية أخخرى 
أهمها : التمثبل ٠‏ والإيقاع ؛ والمونتاج ؛ والتداعى ؛ وهى تقنياث لا 
تخلر منبا رففة من الوقفات , ولكنبا تنموفى هذه الحالة وفق نوع من 
التضافرٍ لظم كى نعوض فجوة المجاز الأساسى بوصفه «مفتاحا» . 

إذن : فلدينا الآن ثلاثة أنساقي من القول ‏ متكررة فى ا موائف 
كلها ' وهى عل تراوح نصيبها من «الشعرية؛ لا تخلو بحال, مها ؛ بل 
تتكىء فى أصلها على هذه الفاعلية : وتستمدٌ منبا مقوّمات تأثيرها . 

والشعرية 20615 كها نزع وحازم القرطاجنى: إلى تعريفها «نظام 
من القول ميقا عل التخيييل . ومنطر عل المحاكاة»7”) . رهى 
(انحرافٌ مقصودٌ يقترف ضد الخطاب العادى ؛ وهى ليست شعرا كما 
ننظر إلى الشعر فى توصيفه الاصطلاحى ٠‏ وإنما هى قرلٌ شعرى 
بالأحرى ؛ بلك طائةٌ عالبةُ من التخيييل)7 . ويفتربٌ كل من 
«رولان بارت» و وجاكريسرن» ل العصر الحديث من هذا الممهوم 
حثيثاً ٠.‏ وميلان إلى تبنيه , 


يلق 


وليد منير 


مرقف (بحر) مرنك شديد الثراه ٠‏ شديد الرخم ٠‏ مشطوف 5 
رمكنتث 0 ونافر بسخاء نحو «الشعرية» ' 

هو نص فديم /جديدٌ . وهو فديم بوصفه نصاً تراثا كتبه أر أملاء 
واحدُ من المنصوفة العظام فى القرن الرابع ا هجرى . ولكنه جديدايضاً 
بوصفه نشكيلاً جمالياً حساساً لرؤية فى بي افك لش . 
وهلي من نجليات الح د الأسلوبية اللافتة فى أدينا العربى , بمناى عن 

إن الطرح الأسلوى البارز للنفُرى فى مواقفه وتخاطباته لما بسمح لنا 
بالقول «بأن الحدائة فى نجلياتها تتصل على نحو من الانحاء بما يجاوز 


محال العلة والتقرير 


لا أسميه لانك لى لاله , 
ليس لى منك بد وحاجتى كلها عندك . 


بتموضم فعل الفرح هنا حول تحريض غمة الطالب على طلب 
المطلرب ؛ ؛ على طلب الفوث أو الفيض (الخبر والقميص) . فإذا 
الفضى هُمْ الماكل والملبس (وهما ممازان بالضرورة) تحول التحريض 
إلى إغراءٍ بالمجالسة والنظر (جالسنى أسرك ولا يسرك غبرى) ٠‏ ( . 
فإنى ما أنظر إلا إليك) . ويبدو الأمر كله كما لو كان استدراج عاشق 
معشوقه أو معشرق لعاشقه إلى مقام الاتببساط 'والانس كما يول 
الصوفية ؛ ذلك المقام الذى تسفط فيه الكلفة ونُمْ عون الرضا ٠‏ إلى 
حدٌ أنه (ليس لى منك بد وحاجتى كلها عندك) , 

لا بريد المطلوب إذن أن يمجب الطالب عنه باسم ما بينم| ٠‏ ولا 
يريد أن يُعُرْفَهُ سواه إذ هو المعرفة كلها ( .لا أسميه لانك لي لا له ؛ 
وإذا عرفتك سواى فأنث أجهل الجاهلين ) . وتتجسد ‏ تبعاً لذلك - 
حال (الانفصال/ الاتصال) عن الوجود وبه أحد ما تكون (والكون 

كله سواى فا دعا إل لا إلبه فهر منى) . على أن هذه الحال الدرامية 
الغربية تأن مصحوبةٌ فى الونث نفسه بغيرة شديدة (فإن أجبته عذبئك 
ولم أقبل ما نجىء به) ٠‏ (وإذا جثتنى ببذا كله وذلت لك إنه صحيحٌ فها 
انت منى ولا انا منك) . إنه ثيل فى أشد درجات نوثره للرغبة العارمة 
فى أن ينفصل الكائن عن الكون دون أن ينفصل الكون عن المكون ؛ 
بل هو نو من صراع الفاعل مع مفعولن من مفعولاته . سعياً نحو 
امتلاك أحدهما تماما (الإنسان) دون اثقاد الأخر بالكلية (الكون) . 


والبحر : هذا الواسع المتلاطم أهواعل أنخبار الحمقاء وهر ما 
بنى عل الفعول أو الطالب أن يجاوزه إلى الفاعل أو المطلوب . فها 
يفول النفرى فى الموقف السادس (صوقف اليجبر) [ بالالف 
واللام ] : 
وقال لى لا نركب البحر فاحجبك بالألة ؛ ولا 
تلق نفسك فيه فأحجبك به . 
وفال لى فى البحر حدود فأيها بفلك . 
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حدود الأبعاد المنطقية للأزمنة الثلاثة ؛ الحاضر والمستقبل والماضى ؛ 
ذلك أنها تقوم على اختراق المألوف وصولاً إلى القول الدع" , 


فيض الخطاب ؛ 

.. . فاطلب منى الخبز والقميص فإى أفرح ٠‏ . هكذا يبلغ 
الخطاب بينبما أقصى حدود الرهافة . . وهذه الجملة إذن هى الجملة 
المفصل فى مرفف (بحر) بوصفه وحدة مكتملة من وحداث السرد فى 
الموافف . وهى كذلك لاما تنتقل بنا من محال (العلة والتضرير) إلى 
مجال (الطلب) على هذا النحو : 


يال الطلب 


اطلب منى الخبز والقميص , 
عالسق . 
انظر إلى . 


وقال لى إذا وهبث نفسك للبحر فغرقت فيه كنت 
كدابةٌ من دوابه . 

وفال لى غعششتك إن دللتك عل سواى . 

وفال لى إن هلكث فى سواى كنت لما هلكثت فيه , 


البحر هنا معرفة لانه عياب معروفٌ مُصَرْحٌ به . ولكنه فى موقفنا 
الذى نستبطنه نكرةٌ ل لانه يدل على يمهول | غير بادى المعالم ٠‏ ليس هو 
البحر الذى تعرفه باسمه 2 وليس بالضرورة دوئه تماما ٠‏ إنه يجار يشفك 
عما وراءه من صغات الاصل المعلوم ؛ دون أن يكوله فى جرهره . 
وفى الموفف الثامن والثلاثين (موقف حفه) يقول النفرى : 
أوقفنى فى حقه وقال لى لو جعلشه بحرأ تعلقت 
بللركب : 
فإن ذهبت عله بإذهاى بالسير ؛ فإن علوث عن 
السير فبالساحلرنٌ ؛ فإن طرحت الساحلينٌ فبالتسمية 
حى وبحر . 
وكل تسميتين تدعوان ؛ والسمع ييه فى لفتين . فلا 
عل حفى حصاث ولا على البحر سرت ٠‏ فرأيت 
الشعاشم ظلمات والمياه حجراً صلدا, 


أوقفه الله إذْنْ فى (حقه) وسمى ذلك الحق بحرا . ولكن «كل 
تسميتين تدعوان وا بتبه فى لفتين» , والآن . أوقفه الله فى بحرٍ 
وم يسمه . البحر هو (السوى) وإن كان حقه . و(حقه) حجابٌ يفف 
درن الولرج إليه والتوححد فيه . وهو يدعو طالبه إلى محاوزة حقه إليه ؛ 
ا سبد وموصول, إذا كان هذا هر عين ذاك أو بعضاً منه 
يرجع إليه 

إنها دراما (الانقسام/ الالتئام) عل الحقيقة . حيث تتجسد 
تفصيلاتها فيهم| لا حصر له من المشاهد الموجعة . الى تشى بانفصال 
الجزء عن الكل فيها هما شى ء واحد . والنقائض كلها إذن ندور فى فُلْكِ 
باطنه الوحدة ومظهره التكثر , 


بقول النفُرى فى ال موقف الواحد والاربعين (الفقه وقلب العين) : 


أوقفنى وقال لى ما أنت فريب ولا بعيد ؛ ولا 
غائب ولا حاضر , ولا أنت حى ولا ميت , 


ويقول : 

وفال لى انظر إلى وجهى ؛ فنظرت ؛ فقال ليس 
غبرى ١‏ فلت ليس غيرك , 

وفال لى انظر إلى وجهك , فنظرت . ففال ليس 
غيرك . فقلث لبس غيرى ٠‏ 


وأناء هو وأنث» (ليس غيرى ‏ ليس غيرك) » ولكنك لست أنا » 
وأنا لست أنت , هذا هو مصدر الوحدة الأصلية فى النصوص كلها ؛ 
وهى وحدةٌ كامنةٌ وراء الصور المتعددة . 

إن الرمزية القائمة فى عبارة ( أوقفنى فى . . ) نؤكد دالما المكان 
المجازى بوصفه حالاً أو موضوعاً . وبرغم انسحاب حدث الوفوف 
وفعل القول دائ] إلى حقل الماضى (أوقفنى فى . . . ٠‏ وقال لى) ٠‏ فإنٍ 
الزمن الدلالى على النقيض من الزمن النحوى المراوغ ليس زمنا معينا 
أو مشخصا فى حركته وثتغيره . إنه ومن عام ومطلق ٠‏ بنحدد خخارج 
التاريخ المادى:0) . وهو زمنٌ عفائدى يكادُ يكون أسطوريا . 

وبشى تدرّجُ المواقف وتسوّعها ونرابط العلاقنات فيا بيبا بهذه 
الصورة ذات الطابع الثنائي فى سرد الحدث (أوقفنى فى . . . ٠‏ وقال 
لى) . بدخول رافدين مهمين فى نسيج التصوراث التى شكلت فضاء 
النصرص ؛ الرافد الأرل هر مشاهد (الإسراء والمعراج) المحمدبة ؛ 
والرافد الثان هو حدث (النداء الموسوى) . 

يعمد فيض الخطاب إذن عل تثل حديث الله تعالى غير المباشر إلى 
محمد عليه الصلاة والسلام فى مشاهد الترفّى والعُلُّو فى اثناء واقعة 
الإسراء ٠‏ وحوديثه المباشر إليه عند سدرة المنتهى سن ناححية ٠‏ ولداله 
لموسى من ناحيةٌ ثانية , وذلك على مستوى (الرؤ يا) . فبها يعتمد عل 
تمثل لغة (الحديث القدسى) ‏ خاصة فى المخاطبات ‏ على مستوى 
(الأداء) , كما يستمدٌ الخطابٌ فيضه من حركته فى فضاءٍ زمنٍ مطلتي ؛ 
لا تاريخى ؛ وبه من سما الزمن الاسطورى سمتان بارزتان هما : 
التكرار ؛ والتدوير . 


ليس لى منك بد وحاجنى كلها عندك . 


وفى غبر موقف (بحر) كثيرٌ من الشواهد الأخرى : 


ما أنت قريب 


أو : 
و 
أرقفنى لى نور وقال لى : 


والجملة الإنشائيٍ الطلبية (الأمر ‏ النبى ‏ الدعاه ‏ الاستفهام ‏ 
0 الئداء) تمثل دتيمة مفتاحية: فى لخة (الخطاب) ١‏ إذ إنها تدفع 
بالخطاب فى داشرة والأسلوب الإفصاحى » التأثرى . الانفعالى 
ال ما يدحل به فى (لغة الإرادة) لا (لغة 
المنطق) 230 فضلا عن أن الجملة الإنشائية الطلبية فى صبغها 
المختلفة عادةٌ ما تكون مجردة من الدلالة على الزمن فى أقسامه 
المعروفة , 

أما (الرسالة) أو (مضمون الخطاب) الجوهرى . فهو هذا النداء 
دائ| : مُدُ إلى ؛ والتحمُ بى ؛ أيها المفصول عنى ٠‏ أنت با من بينى 
وبينه هذا الكونٌ الذى هو فيض من فيوضى . وجل من تجليئى . 
والنموذج الذى يمكن صياغته فى (الموقف والمخاطبة) لا يكون إلا عل 
هذا النحو : 


ا 9 


جدلية 
التفريق /الوحدة 


الرؤى البعيدة : 

مد «فون همبولت» اللغةٌ نشاط الروح المستمر ؛ وهذا النشاط 
الروحى هو ما يكشف عن الشكل الداخل للتعبير , وهر ايضا ما 
بِفَبْرٌ من لال الاختيار والتنظيم نلك الطاقاث الكامئة فى الرؤ يا . 

تضىء الدرامية المنفخجرة عبر وحيدات السرد نسق الثنائية الني لا 
ذوب فى وححدة الترحد ١‏ فكيفية بناء النص نفضح دائها عددا من 
عناصر التضاد التى تشغل فضاء الحركة . بما بؤكد الثنائية المتوئرة كما لو 
كانت فدرأ يسعى إلى تحريك المصسير فى الطريق الذى أفلث منه ى 
طريق بدايائه » ولكن دون جدرى . 

مأساة الروح هنا تتلخصٌ من خلال هذا العذاب الكونى . رهى 
نعوم بين الصفات وأضدادها ؛ أو بين الاحوال ونقائضها . فى حركة 
دائبة » تُغْذّى دائياً فى طريقين معكوسين فيا يشبه حركة (المكوك) . 


ما دعا إل لا إليه فهو مني 


وإذا جئتنى با كله وفلت لك إنه صحيحٌ فا أنت منى ولا أنا منك . 


( موقف ١؛1)‏ 


حلف 


وليد منير 


وحعقيقة يا نور القبض 


يصرخ ا ذات يوم :أبن 00 00 مكانٌ لسث فيه ؟! ثم 
ا 7 
للكلمة (المفتاح) «بحر؛ بكل ما ينبعث فى طيائها من مرادفات مثيرة ؛ 
حيرة . اضطراب ؛ نلاطم ؛ عتمة . انساع ؛ تيه . .. . إلخ . 
هنا وينسجم كل ما يقوله النص مع الشفة الأرلية (إبحر) ؛ حيث 
َك اعس موصف علاي لعزت مل امسا كرما لا تعرل .رلا 
يمكن فهمها ؛ بدرن فهم استمرار تحولاتها من عنصر إلى عنصر أخر فى 
شبكة ما»('!) . وهوما دعانا إلى ربط هذا النص بنصين آخيرين هما 
( موقف البحره "؟ » ) و( مرقف حقه رم" ), 

النص هنا . مثله مثل القصيدة , يول من «تحول جملة حرفية 
صغرى إلى إسهاب مطول ومعقد وغير حر . كما أن دلالة النص ؛ 
مثلها مثل دلالة القصيدة ؛ نتم عبر «الالتفاف؛ . وكلما وطال 
الالتفاف نطور النص» ٠‏ وعن طريبق الموازاة بين الوحدة الصغرىي 
(بحر) بوصفها شفرة أولية ٠‏ والوحدة الكبرى (النص) بوصفه بارا 


من العلاقات التبادلية » نفهم كيف أن «القول الشعرى هر التعادل 
الذى ينشأ بين كلمة ونص١1)‏ , 


تتعائق الرؤى البعيدة فى هذا النص على النحو التالى : 

- صراع الذات مع السوى -+ (الله/الكون) ١‏ 
" - إقبال الذات على السوى -+ (الله/الإنسان) . 
* - حجب السوى للسوى واحئواؤه له -؟ (الككون/الإنسان) , 
؛ - انفصال السوى عن الذات , وحئين الذات إلى التئام السوى 
مها -> (الله / الكون/الإنسان) , 

روى أبو عبد الرحمن السلمى فى طبقائه عن الحلاج أنه فال دما 
انفصلات البشرية عنه , ولا اتصلت يهع2259 , وهذا هو الموئف 
الدرامي الاصيلٌ فى وقفات النفرّى كلها ٠‏ بما فيها هذه الوقفة , 

إن نص النفرى لا ينجل برصفه رؤيا (دينية) , وإنما بنج بوصفه 
رؤيا (معر فية) 0 فالدين بغر لاله يرى الأشياء فى التعدد . والمعرفةً 
الحفةُ لا تعتبر إلا الود الذى تضم فيه الجميع, 239 , 

الخصيصة الدرامية فى نص النفرى بوصفه قولاً شعرباً لا تنبع من 
وصف الموقف . وإنما تلبع من عرصه وتمثيله اللغة هنا مرقف ؛. 
رض 


حيث تتدفق الحركة فى د 
إلى الانطلاق مما سبقهاءاة 1 , 

إن النرى بعزل موففاً بعينه من ا مواقف ويكثفه 3 ثم يعزل غيره 
ويكلفه , .. وهكذا بحيث يبقى لدينا أخيراً مجموعةٌ من المواقئف 
المعزولة المكئفة , التى تتجاوب فيها بينها دلالةُ وتشكيلاً . 

وإذا كان هذا هر تكنيك اللغرى فى سرد المشاهد . واقتناص 
الرزى + يفوعينا ذلك ٠‏ فإن الشحنة الدرامية المحمولة لا نخطىء 
عطلريقها إلينا عبر (بلية التعبير الشعرى) ؛ ذلك بأن «الاستشاء 
والتكثيف هما جوهر الدرامان!"23 , 

ونغتنى جماشان من جُمل (القول الشعرى) فى نصنا هذا بطاقةٍ 
مدهشة من التكثيف 2 والتفاعل 0 والإيقاع المتسرب 2 بحيث 
تلحلان فى بفية النص فتغمرانه بالإيحاء والخييل والرمز ٠‏ د كلا من 
هاتين الجملتين كل إشارة حرةً عائمةٌ , تفسح أفقا من الإمكاناث 
النفسية (على مستوى الاثر الجمالى) والإمكانات المعنوية (علل مستوى 
الدلالة) , 
الجملة الأولى هى الجملةً (الولْدة) : 

ا ا الت 
لى لاله 
والح الثانية هى الجمله (المفصل) : 

«وليس لى مك بد . بعر كبا تلن 
فاطلب منى الخبز والقميص فإن أفرح؛ . 

هانان الجملتان تقومان بوظيفة التحكم فى بنية النص . وتعملان 
عل توازنها . وتبان فى أرجالها شحنة (الشعسرية) , ومن هاتين 
الحملثين تنعطف بقيية التداعيات ؛ رصب الوحداث الصغيرة 
الأخرى (الجمل والتعبيرات والثركيبات) فى نسق نحولاتها المتوقعة , 

وهاتان الجملتان أيضاً هما الكفيلئان بتفجير عنصر (التنغيم) في 
النص ؛ فالجملة الأولى (المولدٌة) تبدا بالإخبار ونمر من ورائها 0 
التى نشبع سياق «الإخبار» ( . . فانت أجهل الجاهلين , الكون كله 
سراى ٠‏ ححاجتى كلها ل ؛ أما الجملة الثانية (للفصل) 3 : 

منتصفها إلى «الطلب؛ وتمر من ورائها ْمَل الى تشبسع 

«الطلب» (اطلب منى الخبز والقميص . جالستى أسرك 5 1 200 
فإنى ما أنظر إلا إليك) . 

ومْثلُ النمط الأول من الكلام نظاماً نغمياً تأخذ فيه درجة الصوت 
دالة هها هذا الشكل 2١0‏ : 


نسيج السياق ٠‏ فتبدو دكل لفظةٍ وكأنها مدفوعةٌ 


الدبذبة 


1 - درجة صوث متخفضة | 
5 ته 2 - درجة صوت منوسطة . 
2 


1 2 3 - درجة صوت عالية , 


الزمن بالثوان 


بين مل النمط الثان (الأمر) نظاماً نغميا تأخيذ فيه درجة الصوت 
دالة ها هذا الشكل ا 


الذبذبة 


الزمن بالثراى 
فإذا جمعنا الدالتين فى دالة واحدة كان هذه الدالة هذا النسق 
الصول ؛ 
1[ 3 2 221 


أى أن منظومة الصرت تسير تقريباً هكذا : 


ومعنى هذا أن التنغيم اعتمادا على درجة الصوت (حيث إن 
التنغيم « درجة الصوت + الوقف) يبدأ فى مستوى إيقاعى منوسط 
' وينتهى فى مستوى إيقاعى منخفض . فيها يتصاعد بين البده والعباية 


المهوامش 

)١(‏ كمال الدين عبد الرزاق القاشائنى . اصطلاحات الصولية , نحفين وتعليل 
جحمد كمال إبراهيم جعفر . اطيئة المصرية العامة للكئاب . ١1941‏ ص 
"ماي ص 44١ا,‏ 

(7) أبو الحسن الهجويرى ؛ كشف المحجوب , ت ! إسعاد عبد المادى قنديل » 
مراجمة ! أمين عبد المجيد بدوى , المجلس الاعل للشئون الإسلامية » 


الأؤاء ص 5٠١‏ , 
ز[فلة عدنان حسين العرادى 3 الشعسر الصول دقار الشنوث الثقافية العامة , 
3 بغداد . ص 76 , 


(1) عاطف جودة نصر , اقيال : مفهرمائه روظالفه ؛ الهيئة المصصرية العسامة 
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(ه) عبد الله محمد الثذامى ؛ الخطيدة والتفكير ‏ من البتيرية إلى التشريية . 
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(6) كنى العيد ٠‏ ل معرفة النصس قار الآفاقي الجديدة ؛ بيررث 14487 ص 
4و , 


جربءس إن اسيل تيمم ديع 


تصاعدا تدريجياً (منخفض ‏ متوسط ‏ عال) . ولابد أن يتجاوب 
هذا الشكل الإيقاعى فى بعدٍ من أبعاده مع الشكل النفسى للتأليف 
الكلامى ؛ فهل نقرل كت عل ذلك أن تجربة النفرى فى 
شفافيئها وحزنها تبدأ متوازنةٌ فى الاداء ثم يأخذ إيقاعها فى الخوت 
المويْت إزاء فقدان الثوازن العابر فى دهشة ة الموقف ٠‏ كى يستعيد 
الإيقاع نوازئه بسرعةٍ مرة أخرى . ثم يتعالى فى ذروة التوئر الدرامىي 
الذى يعطفى عل حركة المشهد . وشيئاً فشيئاً يدحل هذا التوئر هاما 


وبنحنى الإيقاع من الربوة إلى السفح . مع انساع رقعة التسليم 
الكامل والإذعان العبائى ؟ 
وثما يوحد بين شكل التعبير والإيقاع مرة أغريٍ ٠‏ ويشى بطبيعة 


الأداء العاطفى الاتفعالى فى النص . أن نذكر ملاحظةٌ مهمه . فحواها 
أن حروف العلة (الألف والواو والياء) فى هذا النص تتفوق بشكل 
لانت عل اروف الصامتة (الكاف والباء والناء) . وقد أشار 
«جاكوبسون» فى مراحله الباكرة إلى الدور الذى يلعبه كل من التجاوب 
والتنافر بين هذين النوعون من الحروف فى نص ما . 


إن الرؤى البعيدة النى حاولنا أن نصف أبعاد حركتها من فبل 0 
وأن نحدّد لها مداراثٍ أربعةٌ كل فضاء الحدل . فيها بيعها (تضاضراً 
ونضاداً) قد طرحت نفسها من خلال منظومة تشكيلية ممَكُمَةٍ : 
وجاشت عبر كل أطرافها فى النص , منثقةٌ من تأمل جما استطاع أن 
يبعث فيا الدهشة ؛ و دينتقل بنا من الأنا السطحية ألهائجة امتفرقة إلى 
البساطة اطادثة للأنا العميقة» 2١"‏ , حيث إن الاتصال بالله (فى ذروة 
انفصال الكائن عن الكون , والكون عن المكون) لا دبتم إلا عند 
السن المدببة للنفس192) , 
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بنية الخطاب الشعرى" 


تأليف: عبد الك مرتا ض 


الكتاب الدى نتحدث عنه هئا هو كتاب ( بنية الخطاب الشعرى : دراسة تشريحية لقصيدة « أشجان بمائية ؛ ؛ ومؤلف 
الكئاب هو الدكتور عبد الملك مرتاض . من جامعة وهران بالجزائر ؛ أما القصيدة موضع الدراسة فهى إحدى قصائد 
الشاعر اليمنى الدكتور عبد العزيز المقالح 3 من ديوانه ( الخروج من دوائر الساعة السليمانية ) ؛ وأما العرض المقدم 
فهو عرض نقدى ؛ وهذا يعنى ألنا لا تقتصر عل تقديم الكتاب : أفكاره وطريقة عرضه فحسب , بل تلقى برأينا فى 
كل شىء فيه ؛ وهذا بدوره فد يمر إلى حديث يحمل حكما على بعض نصوص الشاعر , وهو ما ليس من هدفنا . 
إلا بمقدار ما يكمل الصورة فى الحكم على الكتاب المعروض . 

أما منبج العرض الذى اتبعناه فيسير فى مستويين : جزئى موضعئٌ ؛ وكل شامل . ونعنى بالحزئئ : عرض الكتاب 
فصلا بعد فصل وإثبات رأيئا فى كل فصل عقب عرضنا له . أما الحديث الكلى أو الشامل فيان بعد هذا العسرض 
الموضعى . ويدور حول القضايا العامة التى تتصل بالممبج والأصول الثقدية والأدبية التى يصدر عنبا صاحب الكتاب . 
وإذا كان هناك من شىء أعتذر عنه فى البداية فهو ما قد يبدو من إطالة فى العرض . وفى النقد أيضا . ذلك بأن الكتتاب 


لا يخلو من إثارة . بموضوعه ؛ وآراء مؤلفه . والموقف النقدى الذى يسدر عنه . 


( النقد الكامل  )‏ هكذا ‏ فى مفهوم الدكترر مرئاض : وهو 
الذى يفوم عل اصطناع الملاحظة الدقيقة , واستخدام الإحصاء 
للإلمام بالظاهرةالمهيمئة عل نسج الخطاب ؛ أى الاحتكام إلى النص 
وحده دون اللجوه إلى عرامل خارجية بعيدة عله (') . وإذا صرفنا 
النظر عما يتعلق بجانب الوسائل - ( أعنى : الإحصاء والملاحظة  )‏ 
وجدنا أن أساس هذا النقد عنده هو ؛ ( الاحتككام إلى النص 
وحده ) . 

ونحديد جهة النقد ‏ أو مال عمل الناقد ‏ على هذا النحو يبع . 
أو يستمد , من انجاهين ؛ أوهما هر نظرية الأدب ذاتها ؛ وثانيهها هو 
نظرية النقد . بخاصة ما يتصل بالمتبج . وفيها يتصل بنظرية الادب 
يستمد من الانجاه القائل بأن و الأدب فن لغرى بحكم استخدامه لَلْغْةٍ 
بالنظر إلى غايات ووسائل ومواقف ممددة 296 . وفيهما يتعلق بالنقد 
يستمد من تلك الرجعة النى حدثت فى اناه الدرس اللغوى للادب ٠‏ 
والتى تفر بأن دراسة الأدب يجب أن ركز أولا وقبل كل شىءٍ على 
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الأعمال الفنية الفعلية . وأن من الواجب مراجعة المناهج القديمة لى 
علم البلاغة أو النظرية الشعرية أو العروض ؛ وإعادة تقريرها ل 
مصطلحات حديئة و9 , 


ووفاء لذلك المفهوم نلاحظ إعجاب الدكتور مرتناض بائنين من 
النقاد هما : الحاحظ ؛, وجان كوهين ؛ لأن كليههما لا يحفل بالمعان فى 
الشعر . وأن الشعر عندهما هو الطريقة النى يقول بها الشاعر ويبدع ؛ 
فالشعر ألفاظ قبل أن يكون معالى . والألفاظ هنا هى ذلك النسج 
البديع الذى كان أبر عثمان يتحدث عيدلة) , 


وواضح من التمهيد الذى ساقه المؤلف ( حول نظرية الشعر) أن 
اسشمداده الأساسّى من الحاحظ ؛ وقد عول بشكل واضح على تعريف 
الشعر عنده ؛ وهو ذلك التعريف الشهير الذى صدر عنه تعقيبا على 
نفضيل أبى عمرو الشيبانى لبيتين من الشعر بمعناهما ومعارضتة له . وقد 
راح يحلل ذلك التعريف إلى عناصره الأساسية » واستغلٌ أكثر هذه 
العناصر فى تشكيل فصول الكتاب الذى أداره ‏ كما يقول ‏ عل 
قصيدة الدكتور المقالح . 


فإذا كان مدار الشعر عند الجاحظ ل : ١‏ إقامة الوزن وتمير اللفظ 
وسهولة المخرج ؛ ؛ وأنه د صناعة وضرب من النسج وجئس من 
التصوير » . فمعنى هذا ؛ ٠‏ تمثل الشعر بنيْة فائمة على ملاحظلة اللغة 
الفنية المستخدمة فى النصٌ , والحركة النى تتحكم فى هذه اللغة 
نتفضى بها إلى.نحو غايتها , ثم عل نظام العلاقة الحميمة التى تربط 
هله الشبكة من المظاهر الشارجية والداخلية معا للنصٌ , ثم عل 
الرؤية الفنية النى يطرحها هذا النص الشعرى ؛ ينضاف إلى كل ذلك 
حيّز النص الشعرى وما ينبغى أن ببوسه من زمان متحكم فى سطح 
النص وعمقه . ثم علاقة ذلك الحيز المتجسد ببذا الزمن المتسلط . , 
فهذه الشبكة من المعطبات الفنية ؛ وكلها شكلية خخالصة . هى التي 
تحدد بنية القصيدة وتشكّلها فى الإبانٍ ذاته ,"2 , 

وانطلافا من هذه النظرة يقر أن كل جملة فى تعريف الشعر عند 
الجاحظ تصلح أساسا لنظرية شعرية فائمةٍ بذاتها . . . 

ف( الوزن ) فى قوله ( إقامة الوزن ) , هو الذى نطلق عليه البوم 
نحن المعاصرين ؛ الإيقاع , 

و( تير اللفظ وسهولة المخرج ) هر ما نطلق عليه ؛ ( البنية 
الحارجية للنص ) . 

أما ( الصنامة ) « فهى ذلك المراس الذى يصقل الموهبة 
أو اهواية » . 

وأما ( النسج ) فهو ماقد نريده اليوم ب ( الخطاب ) ا 
فالنسج هنا يشمل كل خصائص المنطاب الخارجية أو السطحية . 

وأما ( التصوير ) فهو من المصطلحات النقدية التى سبق إلبها 
الحاحظ . 

هناك إذن نسجج ‏ أو خعطاب ‏ وهناك تصوير وهناك إيقاع وبنية 1 
وكلها من مقوّمات النظر إلى النص الشعرى , الأمر الذى حدا بالناقد 
فيها يبدو إلى اصطناعها فى حديئه عن قصيدة المقالح . 

يقول : « وقد بدا لنا أن نتناول القول حول بنية الخطاب الشعرى 
لدى المقالح 2 ومن خلاله نزعم ألنا استطعنا 3 بشكل أو بآخر , تنارل 
بئية الخطاب الشعرى المعاصر . وقد ثناولنا البنية الخارجية فى الفصل 
الارل . من حيث تناولنا فى الثان الصورة الشعرية . . . عل حون أننا 
عالجنا فى الثالث الحيز الأدى ؟ وفى الرابع التعامل مع الزمن ؛ أما 
الخامس فقد وتفئاء على دراسة الصورت والإيقاع فى هذه القصيدة ؛ 
وختمنا بالنظر فى المعجم الفنى 2300 . 

ويذكر المؤلف أن تركيزه ظل قائمأ على نص قصيدة ( أشجان 
يمالية ) وحدها ٠‏ مع الخروج عن هذا الداب فى الفصل الذى عقده 
للصررة الفنية ؛ حبث تناول فيه بعض النماذج من قصيدة أخرى هي 
( الخروج من دوائر الساعة السليمانية  )‏ وهى القصيدة التى سمى 
الديوان باسمها ‏ وكان هذا الخروج هو الاستثناء الوحيد”" . 


البئية س إفرادية ونركيبية 

فى الفصل الأول يعرّف المؤلف ( البنية ) بأنها ؛ « الخصائص 
المررفولءجية الخالصة » فى الخطاب الشعرى ١‏ أما المخقطاب الشعرى 
ذانه فهو فى ملهبه كما بقول  ٠‏ كل إبداع أدى بلغ الحدٌ المقبول 
ونال إعجاب أكثر من ناقد 1 


بئية نطاب الشعرى 


وتنقسم البئية عنده إلى بئبة إفرادية وأخرى تركيبية ٠.‏ وتبحث 
الأرلى # الإفرادية س فى خصائس العناصر ( العتصر » الكلمة 
المفردة ) النى اْذّت أدواث لنسج الطاب . أما الثائية ‏ التركيبية ‏ 
فتبحث فى خصالص الوحدات ( الوحدة - البيث الشعرى ) التى 
يتألف منبا الخطاب نفسه . 

وفيها يتعلّق بالبنية الإفرادية ‏ أو البنى ‏ الطاغية فى نصٌ القصيدة 
بلاجظ أن الأسراة الكاملة فى النمر أكثر من الأنمال بأفسامها 
الثلالة ؛ الحاضر والماضى والأمر ؛ وبعود ذلك فى تقديره و إلى أن 
النصٌ بقدر ما يحرص عل ( الحركة الحدَئية ) كان بشرئبٌ إلى إثبات 
الحال 2306 , 

ويلاحظ المؤلف كذلك أن الافعالٌ الدالة على الحاضر أكثرٌ من 
تلك التى تدل عل الماضى . وأن هذه الأخيرة أكثر من الافعال الدالة 
عل الأمر . ويقول : إن « هله القضية نكاد تكون عامة فى معظم 
النصوص الأدبية التى هى من جنس الشعر ؛ وما ذلك إلا لان المرم 
بفكر ‏ إذ يفكر . أبدأ [ كذا ] . . انطلاقا من حاضره . من أجل 
ذلك ند هذا الحاضرٌ يطغى فى النصرص الأدبية على الماضى والمستقبل 
معأ؛ . (ص 41١‏ ) , ويقررمرة أخرى ‏ تعليلا للظاهرة نفسها ‏ أن 
« البدع بنطل فى التفكير الذى بمسّده إلى نطاب أبدا ‏ من 
حاضره , ثم كثيراً ما يعود إلى الماضى لأنه جزه منه . وصرتبط 
بحياته . وخزان لذكرياته ؛ أما المستقبل فلا بلتفت إلبه إلأ توما 
وتميّلا . أو ناملا وترججيا ؛ إذْ مُنْ ذا الذى يستطيع أن يتناول المستقبل 
من المبدعين فلا بخطىء ؟ ثم مْنْ مِنّ الناس يستطيع أن بتحدى الغيب 
فيزعم أنه سيحيا هذا المستفبل بحذافيره ولوكان منه ذُنْيّا؟ كل 
أولئك . إذن » عوامل نفسية ووافعية نجمل المبدع لا يميل كل المبل إلا 
إلى حاضره . ولسو كان يكثب عن الماضى البعيد والزمن 
السحيق ,230 , 


لم يؤكدٌ صدق نتائجه وتعليلانه ما وصل إليه فى أعمال أدبية 
أخرى عن هذا الطريق نفسه ‏ طريق الإحصاء للب الغالبة فى 
النصس132) , 

أشى أن أفول إن صنيع الدكتور مرئاض مع قصيدة المقالح - عل 
الافل فى هذا المرضع ‏ هو أصدق دليل صادفنى عل ما يقسوله 
كولنجوود من أن التحليل النحوى ( يقصد التحليل اللغوى بعامة ) 
إنما يتناول من العمل الادى مُه , وأكاد أقول إنه يموّله من كالن حئ 
إلى جثة ؛ ومع ذلك أعترف بأنه لا مفرٌ من هذا الصنيع مادمنا بصدد 
الدرس والتحليل . 

أما الننائج التى خرج ببا فى ضوه نسب التوزيع للبنى المفردة فى نص 
القصيدة فأخطر ما فيها هو التعميم ؛ وسحب هذه النتائج عل مطلق 
النصّ الشعرى . ولا أظن أن من الدقة أن تتخذّ سب التوزيع للببى 
فى قصيدة ‏ أى قصيدة ‏ فاعدة لنسب توزيع هذه البنى فى النصوص 
الشعرية جميعها ‏ أو معظمها . 

أما التعليل لغلبة بعضض هذه البنى ( ه المفردات ) بالنسبة لبعضها 
الآخر . وإضفاء قيمة مضمولية مقابلة . . فأمر مشروع ؛ وبدونه نقع 
فى شكلية باردة تحبل النصٌ ( كلمأ ) لا( كلاسا ) - إذا استعرنا 
مصطلح النحاة . ومع ذلك فإن آفة التعميم رٌ ما كان من شأنه أن 


قف 


عبد الحكيم راضى 


يحلرٌ لوبقى الاستنتاج موضعيًا مقصورا عل النصٌ موضع التحليل . 
أما أن يقال إن غلية الأفعال الدالة على الحاضر . وغلية الزمن النحورى 
الحاضر . سمة . أو ظاهرة . قد تكون عامة فى معظم التنصوص 
الأدبية من جنس الشعر بشاءٌ على على أن « المرء يفكر . . الطلافا من 
حاضره ؛ . أو أن : المبدع ينطلق فى التفكير الذى بجسده إلى 
خطاب , . . من حاضره 6 و5 ٠‏ فليث شعرى من يضمن لنا صدق 
الحكم بالتعميم فى الظاهرة اللغوبة أولا » ثم صدقٌ العلة النى سيقت 
ها وعمومها ‏ ثانيا ؟ 

فإن وجد مُنْ يتطوع بذلك فإ أعشذر عن قلة جسارق عل 
التعميم . وعن ضعفى أمام قصيدة لاحمد عبد المعطى حجازى عنوانها 
( مقئل صبىّ ) , من ديوانه الاول ( مدينة بلا فلب ) . ليس فيها من 
الأفعال إلا ما كان ماضيا أو يحمل الدلالة على الزمن الماضى . 

وكل ما سبل هين إلى جانب ما علل به الدكتور مرناض عدم 
التفات المبدعين إلى الزمن المستقبل ( والتعميم لا يزال مستمرا ) ؛ 
وهو الخوف من الخطأ والتردد أمام الغيب ؛ ٠‏ إذ من ذا الذى يستطيع 
أن بتناول المستقبل من المبدعين فلا يخطىء ؟ ثم مُنْ من الساس 
يستطيع أن يتحدّى الغيبٌ فيزعم أنسه سيحيا هذا المستفيل 


بحذافيره ؟ ». 
وأضيف ‏ مع الدكتور مرئاض - أن الله تعالى يفول : « ولا تفولن 
لشىء إن فاعل ذلك غدا . , . ؛ وأن زهيراً قال : 


رأملم علم البسوم والأمسٍ تله 
رلكتنى من علم مالى عد مم 


وأن لبيدأ ‏ على ما أذكر ‏ قال : 
لعمرك ماتذرى الضُوارِبٌ بالخصسى 
ولأ راجِراتُ الظير مالله ضصَال 
وآن ابن الرومى قال : 


ألانْنْ بربنى فايْتى قبل مذمبى 
رمن أبِنْ ؟ والثاباتٌ تعد المأاهب 


وأن شكرى قال محاطبا المستقبل المجهول: 


ا 5 8 أمائقاصيه 


ولااشك أن هذا جميعُه بسعد الدكتور مرتامس . غير أن الأمانة 
تقتضيئا معأ الاعتراف بأننا ‏ عند هذه النقطة ‏ بعيدان ثماما عن 
مال الفن ؛ لأن حديث العزوف عن استعمال الزمن المستقبل بسبب 
الخوف منه أو الخطأ فى تقديره وعدم الثقة بما يكسون فيه ٠‏ ليس من 
حديث الشعر فى شىء ؛ لأنه من شأنه أن ييل الشعر إلى تصرص 
موضوعية تقوم . ويفوم الحكم عليها ؛ على أساس المعنى والمحتوى ٠‏ 
وتنخل , ويخل الحكم علبها عن حمال النسج والعبارة » زهعر 
ما بخالف النظرة إلى الشعر التى بتبناها الدكتور مرئاض نفسه من أن 
الشعر هو الطريقة التى يفول بها الشاعر ويبدع ؛ وليس ما فيه من 
الأفكار والمعان , 


"1 


ثم : من قال إن الشاعر يتعامل مع الزمن ببذا المنطق العقل 
الصارم ؛ الذى يقوم على وافع بارد طبيعة طبيعة النفس الشاعرة . 
المتطلعة دائما إلى ارتياد المجهول واستشرافه . حتى مع الخوف منه ؟ 

فإن أصررت على موففك فى عزوف الشعراء عن الحديث عن 
المستقبل خوفا منه , وخشية الخطا فى تقديره فإن أحيلك عل قصيدة 
للشاى مطلعها ؛ 


سأميش- رفظم الداء 
كسال كسم فرق الشسماء 

لترى الحديث كله عن المستقيل . فى الحياة وبعد الممات . 

أما ما سجله المؤلف من د أن الأسماء الكاملة فى هذا النص أكثر 
من الأفعال بأقسامها الثلاثة » . واسدنتاجه من ذلك وأن النص بقدر 
ما حرص عل ( الحركة الحََيْيةِ ) كان يشرئبٌ إلى إثباث المبال و2350 , 
فإن هذا الاستنتاج لوصح لكان من اللازم أن تنفجر القصيدةٌ سن 
داخلها ‏ إن صم التعبير لأن حديث ( الاشجان ) و( الحركة 
الحذئية ) ل يناميا أبدا ( الاشرثباب ) إلى ( إثبات الحال ) . وسوف 
نعود بعد قليل - إلى مناقشته ‏ تفصيلا - فى هذا الموضع من 
حديئه . 

ثم يتحدث المؤلف عما أسماه ( خصائص الماء الشعرى للبنى 
الإفرادية ) . ويقوم حديئه فى هذا الموضع عل المقابلة بين المعنى 
المعجمى لعدد من المفردات التى استخدمها الشاعر ‏ والدلالة النى 
اكتسبتها كلّ مبا فى الخطاب الشعرى . من ذلك كلمات مثل : 
الوطن . الماء . الثعبان ؛ فليس الوطن ‏ كما فد يتبادر هو المكان 
الواسع يحيا فيه شعب من الشعرب . « وإنما هو بحكم العلاقة الناشثة 
عن الأصل ؛ مكان تخصب فيه الدموع وتتغازر حتى تمسرع ؛ فقد 

* صار الدمم بعينى وطنا * 

هر الوطن فيه ١‏ فالدمع وطن 3 والوطن دسع 0 ولا شىء 
سواهما . . . فالوطن هنا دلالة » هو خخلق جديد فى عالم هذا النص ؛ 
إذالا اعد نتطيع أن يرهم يانه وطن ثرا ين هن الارطان النى 
لعرف . وإما هو رمز لمكان . وهذا المكان ينسم بالماسى والتعاساث 
أكثر نما بتصف بأى شىء آخر م219 , 

أما الماء فليس ذلك السائل الطبيعى الشفاف بكل صفائه المعروفة 
ومعناه المعجمى ؛ وإنما هو « مجرّد رمز لقيمة ١‏ وهله القبمة تسم 
بالشقاء القاتم الى 


أما فى قوله ؛ 


والأعداء 
القفمة 


» التذكرة الأولى تعبان © 

فإن ( التذكرة ) ليست هى التذكرة المعروفة . و( الثعبان ) - 
أيضا ‏ ليس هو الثعبان المعروف ؛ ١‏ فالتذكرة فى هذه الوححيدة 
( > البيت ) شبكة من الرموز النى تعكس نطلع الشخصية الشعرية إلى 
عالم أرحب وحياة أمثل ؛ ٠‏ ثم رغبتها الشديدة إلى الحركة ٠‏ واشرثبابها 
المتحفرٌ إلى ارتياد المجهول الذى هو بالضرورة ‏ أمشل من 
المعلوم . . فهذه التذكرة هى الامل الذى يمحن لكل أمرىه أن يتسلح 
به ؛ وهى الرغبة الت لا ممنعه أحد من التشبع بها ؛ وهى الرفض الذى 


لاحم لاححد أن يميطه عن النفس الأدبية ؛ وهى افير الذى يواكب 
نفكير كل عفل حكيم ١‏ وهى كل شىء يمكن أن يفضى إلى شىء أمثل 
ما تضطرب فيه الشخصية الشعرية المغرقة فى عالمها الوحل الذى لبس 
فيه إلا المستنقعات والمثاهات والفيافى القفر: ,21570 , 

و أما( التعبان ) فهو رمز لشبكة من العوامل الخارجية تقوم عائية لى 
سبيل تحقين ما بملحه حق امئلاك التذكرة ؛ فالثعبان شر لا بتسامح 
ولا يلين ؛ يضرب الشخصية الشعرية ويحاصرها فى حيّزها التعيس 
الذى تلنمس التملصٌ منه 217 , 

وهكذا يلاحظ أن ٠‏ النسج فى هذا النص شعرى . شفاف , مثقل 
بالمعانى فى الإبان ذاته » . ويلكر المؤلف أن العلة فى بعض ذلك كما 
يفرل - هذا التعامل الدلالي الجديد الذى < خرج بالبنى سس الدائرة 
التقليدية لها . . إلى دائرة واسعة نَذْتْ عن لدي المعجمية الميتة » 
وت فى عا الدلاة الشعرية التى ليس ها حدود :14) , 

المة أن الؤلف فد أسعفنا بوصف الصورة فى قول 
الشاعر 
* التذكرة الأولى ثعبان * 


بأهبا « فى تركيباتها إنسانية الصراع , أزلية الحركة :239 , وأفول : 
( لحسن الحظ ) لأنه فد أعاد التوازن بذلك إلى حركة القصيدة فى 
مجملها بعد أن كان قد رأى فى الثقارب بين نسبة الأفعال والابيات التى 
تبدأ بها من ججهة , ونسبة الأسماء والأبيات التى نبدأ مها من جهة ثانية ‏ 
كان قد رأى فى ذلك ما سماه ( بالتوازن الألسني ) 5 واستنتج من ذلك 
« أن النص بقدر ما بحرص عل الحركة الححدَئِةَ كان يشرئبٌ إلى إثبات 
الحال :35) , 


ونحن نعرف أن التفرقة بين الفعل والاسم تفرقة صرفية في جانب 
مها ؛ ودلالية فى جانبها الآخر , وأن البلاغيين القدماء قد وظفوا هذا 
الفرق . فقالوا بدلالة الفعل على التجددٌ والحركة , ودلالة الاسم عمل 
اللبوت والاستمرار . وواضح أن الدكترر مرناضى فد أعد 3 
التفرفة , كا يدل تصريحه السابق ؛ وكيا م قرله فى أعقاب ذلك 
التصريح : ٠‏ إننا ننظر هنا نظرة نقليدية إلى هذه القضية 019 , 


وليبس فى ذلك غضاضة ؛ أعنى فى اصطناع نظرة قدية نكون 
الأيام , وسئن الاستعمال اللغوى . قد اثبتث وافعيتها . لكن 
احتمال الخطر كان بُطلْ من حديثه عن حرص النص أو جمعه س بين 
الحركة اسليدبية والاشرثباب إلى إثبات الحال , 

فمن منطوق هذا الحدبث نفهم أن الحركة الحدنية خلاف إثبات 
الحال , ليرد السؤال على الفور : كيف ؟ وقد قيل بأن هناك حركة » 
وبان هناك رغبة فى التغيير والانفلات من وافع لا برضى عنه الشاعر ؛ 
ومن ثم يكون القول بالاشرئباب إلى إثبات الحال غير ذى معنى ١‏ 
أو يكون معناه الرغبة فى البقاه على حال لا ترضى ببا ونرغب فى 
إزاحتها . ولو صح هذا وهو غير صحيح ‏ لكان معناه ‏ كم! سبق 
القول التصادم الداخل بين بنى الفصيدة نتيجة احتوائها عل إرادة 
التغيير وإرادة الشات فى الوقث نفسه . 


والواقع أن معنى الثبات أو التجدد الذى تحمله الصيغة الصرفية إنما 


الارل الى تك المي 210 ما سْمْى بالدلالة اللفظية ) ؛ 
وهذا أمر حلاف تهدد الحال أو ثباتها . فقد حمل دلالة الصيغة عل 


بنية الخطاب الشعرى 


الثباث والاستمرار دعوةٌ إلى تغيير الحال . أو العكس ؛ إذ فد تتعلق 
دلالة الصيغة عل الثبات بوضع غير مرغوب . وقد تؤدْى عندئذ معنى 
تضاف النفور من الواقع 1 تضم بواعث الثورة عليه ؛ وفد تعلق 
بأمر مرغوب فتدل عل استحساله والرغبة فق الزيادة اميه ٠‏ وبعبارة 
أخرى : قد تدل الصيغة على التجدد فى مادة لغوبة دالة على الثبات 
والاستقرار . فى حمين تدل عل الثبات فى مادة لغوية ندل على الحركة 
والتجدد . 

خد لذلك مثلا البيث الذى بورده البلاغيون شاهداً مل دلالة 
الاسمية على الثبات والاستمرار ؛ وهو قول الشاعر مفتخراً : 


لابالف الدرهم المضروب صَرئنا 
لكن يمر هلها وهو مُنظلق 


فقد نفى عن دراهمهم الاستقرار فى صررهم . ووصفها بالانطلاق 
الدائم المستمر , 

أما الانطلاق فمصدره المادة اللنوية . وأما ثبائه واستمراره 
فمصدره الصيغة الصرفيةٌ . 

فلنلاحظ هنا الفرق بين دلالة الصيغة ( الاسمية ) ودلالة المادة 
اللغوية ؛ وأن الثبوث والاستمرار المستمدين من الصيغة قد بتعلقان 
بسكون واستقرار كما قد يتعلقان بحركة وتَغير ؛ وذلك بالنظر إلى دلالة 
المادة اللغوية , 

لذلك أجدى متحفظا اناه ما أخل به الدكتور مرئاض من دلالة 
الأسهاء فى القصيدة على الاشرئباب :2 إثبات الحال : قاصراًالنظر عل 
الدلالة الصرفية للبنية د فى الونت ذاته ‏ مؤيداً له فى 
الاعتراف بدلالة الصور عند الشاعر على الحركة والصراع ٠‏ مطلقا فى 
ذلك من دلالات المفردات التى تتألف منبا العبارة . أقصد الطلاقه ‏ 
فى بعض الأحيان , معترفا بذلك ‏ من الدلالة المعجمية . باسطا هذه 
الدلالات الجديدة التى أتاحها الموفع الجديد . الفريد ‏ الذى نمتله 
كل بنية ( » مفردة ) فى وححدات  (‏ أبيات ) القصيدة . 


وأثول : ( فى بعض الاحيان ) لان الدكتور مرتاض فد داب فى 
أكثر الأحيان ‏ تنويباً بجهد الشاعر فى إثراء دلالاث المفردات ‏ داب 
على النعى على هذه الدلالاث المعجمية قصورها وحمودها . وعل 
وصف المعاجم العربية بالتقصير فى هذا السبيل . وفى مقابل هذا يجىء 
ترحابه الشديد ‏ وهلا مفهر: - بكل جمازة ْ الدلالة 0 أو توسع 
بتعذى مبا ححدود الدلالة المعجمية ؛ أو فلل ماما من هله الدلالة , 


والمثل على هذا حديثه عن قول الشاعر 


* فلتقرأ أقدام المبر تذاكرها » 

حبث يبدأ كعادته غالبا بالزراية على ذلالة كلمة ( القدم ) كما 
وردث فى المعجم + « القدم : واحجدة الأقدام لدى المتوهرى ٠١‏ 
والرّجل لدى الفيروزابادى ؛ وانتهى الأمر )١5(,‏ هكد يفراه 3 
يزرد بعس تعريفات ( القدم )ل أحد اللعاجم الفرنسية ».لم يقول.' 
( فالعجب كيف أننا بعد أن كنا ألفينا الحاحظ يلتقى فى بعض لنظيره 
للشعر مع جان كرهين بدون اخختلافت يذكر , . ها نحن أولاء نجد 
ابن شاسعاً بين تعريفات المعاجم العرية وامعاجم الغربية , . . فلم 


يفف 


عبدا الحكيم راض 


إذن فات المعجميين مالم يفت النقاد وأصحاب الاختصاص 
الفول ؟ . . 
ونرى أن العجيب هنا حفا. هو انتنظاره لتقارب حديث 
المعجميّين من العرب والغربيين قباس على تقارب نظرت النفاد من 
الفريقين . ثم نعيه على المعاجم عموما قصور مدلولات الألفاظ فيها 
عن مدلولاتها فى السياق الشعرى . هكذا | وكأنه كان على أصحاب 
المعاجم أن يتطوعوا بتصوّر كل الدلالات التى يمكن ‏ فى الماضى 
والحاضر والمستقبل . أن نتطرّف إليها استعمالات الشعراء لكل مفردة 
لغوية . وكأنه كان على لغوى كالزتغشرى أن لا يكتفى فى ( أساس 
البلاغة ) بتقديم الدلالات المجازية النى وصل إليها الاستعمال حتى 
عصره . بل كان عليه أن يقدّم ما سوف يصل إليه بعد عصره . وإلى 
يوم القيامة . 
ولأنه لم يفعل . لا هوولا أحد غيره من المعجمّين ١‏ فقد اسئوجب 
الأمر أن يتساءل الدكتور مرئاض فى لهجة استنكارية صبارمة ( وهذا 
نفسه عجب منه لا من المعجميين ) : « فهل كان عل الشعر فى نص 
المقالح : 
» فلتفر! أقدام البر تذاكرها *» 
أن يقتصر على المعنى المعحهمى الغامض القاصر للفظ ( القدم ) كما 
ورد فى المعاجم العربية ؟ إن هذه المعاجم عجرت حتى عن تعريفها . 
من أجل ذلك ألفينا النصٌ يتجاوز ذلك إلى عالم أرحب ٠‏ ويحلق فى أفق 
أفسح . فإذا هو يجمرج هذه البنية ( القدم ) من دائرتها الدلالية اممبثقة 
عن المعجم إلى دائرة شعرية رحيبة عجيبة . . . )('") , 
ولو كنثُ مكان الدكتور مرناض الحمدت الله على هذا ( القُصور ) 
المعجمى فى دلالات الألفاظ ؛ فهذا النصور هر ولنستخدم كلمة 
من الفصيدة ‏ ( تذكرة ) الخروج أو التحليق بالألفاظ إل هذه الأفاق 
الشعرية الرحبة . وهذه الرحابة وهذا النسامى إنما ينشان بالقياس إلى 
( ضيق ) المعنى المعجمى ونوراضعه . إن هذا ( الضيق ) وهذا 
( التواضع ) هما اللذان يجعلان هله الرحابة وهذا السمو مكنين . 
ولو تتبعنا حديث الدكتور مرئاض نفسه عن الدلالة الشعرية لكلمى 
( التذكرة ) و( الثعبان ) فى فرل المقالح ؛ 
* التذكرة الأولى ثعبان * 
لوجدنا مصداق ذلك ١‏ فا الذى أتاح للتذكرة أن تصبح « عبارة عن 
شبكة من الرموز التى تعكس تطلع الشخصية الشعرية إلى عالم أرحب 
وححياة أمثل الم رغبتها الشديدة فى الحركة 1" وما الذى جعل 
( التعبان ) رمز م لشبكة من العوامل الخارجية التى تقوم عائية فى 
سبيل تحقيق ما يمنحه حق امئلاك التذكرة ... ؟ لا أظن أن 
أحدا ينكر أن الدلالة المعجمية نفرض نفسها , بل هى تغذَّى هذه 
الدلالات كلها , وتتصل بها بدرجة أو باخرى ‏ وإلأ فإن لغة الشعر 
لا نصطلم كلمات لم يكن ها معان من قبل , ثم هى لا تصطنع أى 
ة فى أى مكان وفى أى مدلول بلا ضابط , 
ل 
فإذا جاء المؤلف إلى ( ختصائص البنية الدركيبية فى الخمطاب 
الشعسرى ) عُرْف الخطاب بأنه و نج من الألفاظ ؛ . وعرّف 
( النسج ) بأنه « مظهر من النظام الكلامى الذى يتخذ له خصائص 
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لسانية تَيّزه عن سواه » , وذكر أن هذا هو السبب فى مير كل من الأثار 
الشعرية النى تدور حول موضوع واحد ؛ فهذا النمبز ؛ يعود إلى كيفية 
الصياغة ؛ وطبيعة التعامل الخيالى مع الخطاب الشعرى 5؟) , 

أما المجال الذى حدده لرصد الظاهرة اللسالية فى خطاب القصيدة 
فهو ملاحظة « خصائص الوحدات المؤلفة ؛ هل هى قصيرة 
أو طوبلة ؛ وهل تبتدىه بفعل أو باسم ؛ ثم هل يغلب عليها الطول 
أو القصر ؛ ثم ما مسدى هذا الطول فى حال طوله ؛ ثم ماهى 
خصائص هذه البنى التركيبية في حدٌ ذائها ؟ )259 , 

وبالنسبة لبدايات الوحدات ( 2 الأبيات ) ؛ وهل نبدا بالأفعال 
أو الأسباء . يعيد علينا ما سبق أن ذكره من أن هناك « توازنا السنيا فى 
بدايات البنى التركيبية » حيث الفينا ثمانيا وستين بنية تبتدىء بفعل ٠‏ 
وثلائا وسبمين تبتدىء باسم ؛ . كما يعبد ذكر العلة التى ارنآها 
لذلك . وهى أن ٠‏ النص كان يراعى شيئا من التوازن بين الجنسين 
الكلاميين . حتى لا بطغى أحدهما عل الآخر . فالفعل يمنح الخطاب 
حركية , والاسم بمنحه استمراربة وثبونا (9") , 

أما طول الرحدات ( ع الأبيات ) وقصرها فيلاحظ أن أقصرها 
يشتمل عل بنبة ( * كلمة ) واجبدة ١‏ وأنها تفاوتت فى اطول إلى 
مايزيد عل حمس بنى . وإن غلب عليها الوحدات ذاث البنى 
الشلاث ؛ يليها ذاث البنيئين . فذات الأربسع . فذات الخمس . 
فذاث البنية الواحدة*") , 

وهنا يشغل المؤلف نفسه بالتعليل لغلبة الوحدات الثلائية البنية 
بالنسبة لبقية الوحدات ؛ ويتساءل فى حماسة : دلماذا طغث البنى 
التركيبية الثلاثية العناصر ( العنصر ‏ المفردة ) ؟ وهلاً طعت الثنائية 
لامها أخف عل اللسان إذا عبر , وأهون عل القلم إذا دبج . وأيسر 
على السمع إذا سمع ؟ فلم إذن ‏ طغيان الوحدات الثلائية ؟ , 

الجواب : «١‏ لقد نعلم أن أى معنى لا يمكن نسجه فى لفظة 
واحدة :580 ؛ فالحدٌ الادنى اللساني للتعبير . وهو بئية واحدة ؛: 
مستحيل ؛ لأن ذكر العنصر الواحد . حتى فى حال فهمنا بواسطته ؛ 
لا يكون فهمنا ذاك إلا ثمرة من ثمرات قريئة لسانية معيلة 210 , 

وإذن . فقد كان مننظرا فى أى خطاب أدى أن تكرن هذه البنى 
المفزّعة فيه قليلة , . . وذلك ما كان فى خصائص نسح الخطاب عبر 
هله الفصيد:!4؟) 5 

د ثم إن البنيتين الاثنتين لا تستطيعان ‏ هما أيضا ‏ التعبير عم| هو 
كامن فى النفس ؛ أو نابع من الخيال . بكفاءه وقدرة ؛ لأن معظم 
اللغاث الإنسانية تتطلب ثلاثة عناصر لسانية حبدأ أدى للتعبير عن 
غرض من الأغراض : فعلا واحداً واسمين اثنين . أو فعلا واسها 
وفيدا . والوحداث التى ثتالف من فعل واحد واسم واحصد ليسث 
مستقلة بنفسها عل الحقيقة ((19) , 

ففى كل الاحوال ‏ إذن ‏ نجد فكرة البنية الرحيد: ‏ فى أى 
تركيب ألسنى ‏ مستحيلة . كما رأينا الوحدة الثنائية الببى هى أيضا 
قاصرة . . . فلم يبق ألا الرحدة الثلائية البنى وما فوقها »250 . 

لكن لماذا فاق عددُ الوحدات الثلاثية البنى أعدادٌ الوحدات الرباعية 
والخماسية وما فوقها ؟ يجيب الدكتور مرئاضص : إن الإنسان « لا يمبل 
إلى هذه العناصر حين تتكائر فيتلعثم بها لسانه . ويتعب بتشكيلها 


صرئه . فيؤثر المنزلة الوسطى . فذلك ‏ إذن ‏ تأويل ورود 
الوحداث الثلائية البنى فى هذا النصٌ وطغيانها عل جميع أصئاف 
الوحداث الأخرى 9" , 

فإذا تدكر المؤلف أن الوحداث  (‏ الابيات ) الثثائية الببى ثأن ‏ 
من حيث العدد ‏ فى المرتبة الثالية للوحدات الثلائية . فال : د إن 
الوحداث الثنائية البنى مع ذلك ترد فى المنرلة الثانية لعلل مها : 
١‏ - إن العربى يحرص عل الافتضاب والإجماز ما أسعفته الادواتث 
اللغوية , 
؟- إن الوححدة المؤلفة من عنصرين السئيين فقط نكون س نئيجة 
لذلك ‏ أبسر رواية ؛ وأقدر على السيرورة ١‏ وأقوى عل الانتشار . 

“ - لأنبا تجاور الوحدات الثلائية البنى ١‏ فهى إذن قريبة منها 
بحكم عدد بناها وطبيعة نسجها ونظام تركيبها("؟ . 

أما أن الوحداث ذاث البنى الرباعية تأن ‏ من حيث العدد ‏ فى 
لمرتبة الثالثة , فعلة ذلك فريبة ؛ وهى جوارها للوحدات الدلائية 
الببى , ١‏ التى نعدها هى الحدٌ الوسط فى النظام الالسنى فى معظم 
اللغات الإنسائية . ومنهالغة الضاد 9) , 

ل 

هكذايقول! ؛ فالمسألة إذن ‏ فى طول الوحداث 
( » الأبيات ) وقصرها مسألة لبافة وذوق ؛ ويمكن أن يقال مع الدكتور 
مرتاض - إن خبر الأمور الوسط , وأن تلو مُعه قول الله تعالى : 
د وكذلك جعلناكم أمة وسطاء (؟/147 ) . 

رأنا لا أعترص عل وسطية الوحداث الثلاثية الببى . ولا عل 
خفتها ؛ ولكن الذى يدهشنى حفا هر أن الدكتور مرئاضص فد 
بين أحادبة البنية إلى ثنائية فثلائية ...الخ ؛ وإلى هنا يظل الآمر طبيعيا 
ومنطقيا : 'ثم راح يعلل ٠‏ مستمدا علله من الذوق اللغرى العام ٠‏ 
أو سئن الاستعمال ٠‏ ليس فى العربية وحدها م بل فى « معظم اللغات 
الإنسانية اساكها يقرل ‏ ليخرج بخفة الوحدات الثلائية ٠‏ ثلبها فى 
الخفة ‏ لمجاورتها لها الوحداث الثنائية ثم الرباعية . . , 

وفد كنا نسمع فى مجال النحو ‏ عن (الإعراب عل الجوار ). فإذا 
بنا نسمع من الدكتور مرتاض فى مجال النقد ‏ عن مبدا ( الحقة عل 
الجوار ) أو( المقبولية على الجوار) . 

وقد جاء فوله قياساً أو موازاة ‏ لما ذهب إليه بعض اللغويين 
القدماء فى حديثهم عن العلة فى غلبة المفردات الثلائية الحروف عل 
كلمات اللغة العربية . وكيف أن ذلك يعود إلى جمعها بين النمككن 
والخفة . بخلاف الثنائى فهر ضير متمكن ‏ فيقدرون له صورة 
ثلاثية ‏ وبخلاف مازاد على الثلاثة ٠‏ فهو ينحو نحو الثقل . 

وهنا يمكن القول : إن هذه العلل أيا كان مستئدها معناها سُلْك 
النص ‏ السذى يفترض فيه الخصوصية ‏ فى سِلْك النمط اللغرى 
العام . فد نْبِىْ المؤلف الناقد أنه بصدد نص شعرى . فراح يحدنا ‏ 
فى أغلب الاحيان ‏ عن الوحدات ‏ الى هى أبياث شعرية ‏ وكأنه 
يتحدث عن الجملة وكلماتها .لا عن بلية شعرية متكاملة ‏ إن 
الوحدات التى يتحدث عنبا الدكتور مرئاض هى أبيات شعربة فى 
نصيدة ؛ ومفروضص فى كل ظاهرة من هذا القبيل ‏ الطول أو القصر 


بنية الخطاب الشعرى 


فى الأببات مثلا ‏ أن لا تكون جزافية ؛ فإذا اسنمدت تعليلا- 
أو أبِدتُ بتعلبل ‏ فلا يكون من معطبات النمط اللفوى , 
أو المبرراث التّى سيقت لتعليل بعض الظواهر العامة ؛ وإنما يجب أن 
يكون مستمدًأ من مقتضيات النص ذاه , 

ويلفت النظر فى كلام المؤلف ‏ أو( تأويله ) للظواهر المختلفة فى 
القصيد: ه أن موقفه من النمط ‏ رفضا وقبولاً ‏ ( ولو أن هذا ليس 
موضوع الحديث ) بتحدد عل أساس ممافاة النمط لظواهر الاستعمال 
فى القصيدة ؛ أو ماراته هذه الظواهر . بعبارة أوضح ٠‏ كان توسع 
الشاعر فى دلالات المفردات ‏ كالقدم أو الماء أو الوطن ل مدعاة 
لسخرية المؤلف من المعاجم العربية النى اقنصرت ببذه الكلمات - 
وغيرها ‏ عل دلالات محددة لا تتعداها . وقد حملنا هذا المسلك عل 
محمل الإعلاء'من صنيع الشاعر ( مع أن كلا الأمرين طبيعى ؛ أعنى 
أن يقتصر المعجم عل الدلالات الوضعية . وأن يجاوز الشاعر ‏ كيف| 
شاء ‏ هله الدلالات ) , فإذا جاء الدور على البنية الشركيبية عل 
مستوى الوحداث ‏ وهى الأبيات ‏ رأيناه بستانس باللمط ل غياباة 
الرحداثت الخلائية البنى ٠‏ بعد أن يفرر استحالة الاكتفاء بالوحدة 
الأحادية الباية » وصعربة الاكتفاء بالوحدة الثنائية , 

وحديثه ناضح بالخلط بين الوحدة ‏ البيث ‏ والجملة ”© ؛ وإلأّ 
فأين الصلة اللازمة بين الوحداث بعضها وبعض ؟ وأين ما فيل من أن 
( الشعر لمحة دالَّه ) ؟ وأين ما هو معروف , وما مُلّل به مسلك الشعر 
الحديث فى اعتماده على السطر دون الببت التقليدى . وأن السطر قد 
بطول وقد يفصر تبعا لمنقضيات التعبير الذى يفترض أن لكل ظاهرة 
لغوبة فيه بعذها الدلالى والجمالى المنشودة؟” ؟ , 

وأكبر دليل على نسيان الدكتور مرئاض لحقيقة أنه يتحدث عن 
نص شعرى نفترص فيه الخصوصية أنه راح يدعم قوله بغلبة الوحدات 
الثلاثية البنى بما كان قد لاحظه لدى دراسته مجموعة من الامشال 
الشعبية الجزائرية : ١‏ فقد كنا نوصلنا إلى النتيجة ذاتها تقريبا »(*2) 
وهويعنى غلبة الوحداث الثلاثية الببى على تلك المجموعة ١‏ ثم يستنتج 
من ذلك « أصالة النص الشعبى وخضرعه للنظام البنيوى القائم فى 
صئوة الفصيح » . لم يصل إلى الغاية فى فوله : « من أجل كل ذلك ل 
إذن ‏ ألفينا نص ( أشجان يمائية ) بجرى فى هذا الفلك , ويضطرب 
فى هذا المسلك ,92 , 

أ فلكِ يقصد , وأى مسلك بريد ؟ لا شك أنه فلك النصحى 
ومسلك الوحيداث ذات البنى الثلاث . ولو كان ذلك كذلك ( عل 
طريقة الدكتور مرثاض ) دون مفنض من حاجات الشعر ذانه ٠‏ حبذ 
الوحدة ذاث البلية الوحيدة حيث جاءت . ويحبذ الثنالية البنية حبث 
جاءت . وكذلك الثلائية والرباعية , . . الخ حبث نبىء كل منها :1 
لكان علينا أن ننعى إلى الشاعر قصيدته ؛ لأنها لن تكون ‏ عندئك ‏ 
قصيدة ؛ ولكان علينا أن نسلب كتاب الدكتور مرتاضس عنوانه ؛ لأن 
موضوعه قد أصبح ( بنية الطاب فى الفصحى ؛ والعامية ) ليس 
( بنية الخطاب الشعرى عند المقالح ) . 


الصورة 
والفصل الثان نتى ( خخصائص الصورة ) 
وييدأ بالحديث عا ١‏ فالصررة و حديثه النشأة جديدة المفهوم فى 


لمق 


عبدا الحكيم راضى 


النقد الحديث . حتى إن المعاجم العربية . ومثلها الموسوعات العربية 
أيضا , لا تكاد تذكر علبا شيئا يشفى الغليل . 

كما أن القدماء من النقاد العرب وجهابطة الكلام لم يكونوا 
يصطنعون هذا المفهرم ل معالحتهم للخطاب 1 وإنما كانوا 
بصطنعون الدوق والانطباع طوراً ؛ والأدوات البلاغية التقليدية 
القائمة عل الاستعارة والمجاز العفل والكناية والتشبيه والمحسئات 
اللفلية بوجه عام طوراً آخر و79 , 

هذا عل مستوى النظر النقدى ؛ أما على المستوى الإبداعى فإن 
/ 0 الأدبية فديمة فى الخطاب العرى . . . وإنما النقاد هم الذين 

تهم أن يعالجرها . . . وليست الصورة الفنية وقفا عل الشعر وحده ؛ 

حرط كل ناح أب خلال للدي ” 

أما عند الغربيين فإن مما اثفقوا عليه في الحديث عا أنها : ليست 
تشبيها ؛ ؛ كما أنها ليست فكرة بمعنى المفهوم الأيديولوجى المعين » 
و و كو ا « وقد 
عرضت الصورة الفنية فى الحديث علم البلاغة » فلم نعد نبحث فى 
التشبيه ولا فى الاستعارة ونوعيها . ولا فى المجاز وضريبه . ولا فى 
الكناية وما تحمل من صور جميلة مغبرة ؛ غالبا ما تكون مكثفة لولم 
تكن درس فى إطارها التفليدى القاصر ٠‏ كما لم نعد تتوقف 3 إلا 
أطواراً ادرة . لدى المحسّنات البديعية النى أولع مبا الأدباء فى العهود 
المختلفة ,('1) , 

لم يذكز غبرينه لق ادراسة الصورة الفنية فى بعض قصائد ديوان 
( الخروج من دوائر الساعة السليمائية ) . ولا سيها قصيدة ( أشجان 
بمانية ) ؛ فقد أثارت عنايته « أجئاس من الصور الحديثة الرافية » . 
وفد وجد ه هذه الصور تختلف فيما بينها فى البنية دون اختلاف المسئوى 
الفنى الذى يحتفظ بإيقاعه على مدى امتداد الخطاب : فإذا بعضها 
مركب متعدد المناظر والاشكال والاحكام والحيرات ٠٠‏ وإذا بعضها 
بسبط . وإذا بعضها بقع بين ذلك سبيلا ل ركل هله الصور يرل ل 
حقل حافل بالألوان والأشكال والأحجام والمناظر والمظاهر , ثما يمعله 
يرفى إلى صف الصورة الشعرية الحديثة التي فوام بعضها فلسفة . 
وقرام بعضها خيال تجح . وقوام بعضها تمثل متميّز للعالم الخارجى 
عبر العام الداخل بواسطة أدرات هى الدوال ٠‏ ويناء هو المخطات 3 
ومادة هى الخيال المحلّق ,(11) , 

لم يعرض بالتفصيل لسنة نماذج من هذه الصور ؛ أوها من 
القصيدة التى سَمَىْ الدبوان باسمها . وهى قصيدة ( الخروج من دوائر 
الساعة السليمانية ) ؛ أما النماذح الخمسة فمستمدة من مادة الدراسة 
وهى قصيدة ( أشجان يمالية ) , 

ولقد بذل السدكتور مرتاض جهداً كبيرأً فى استنطاق الكلمات 
رعرضهافى كل وجوه الدلالة المحتملة فى حوء جميع القرائن الممكنة . 
فى ثقة . وحماسة قد تمر إلى المبالغة أحيانا . 

وأنا هنا لا أناقش مفهوم الصورة كما عرضه . فهذه قضية كانث 
7 ومائزال ‏ مرضع جدال . ولكنى انظر إلى صليعه بالنماذج النى 
تعرض فا . بل أنظر إلى صنيعه ببعضها من زاوية مرضوعية صرف ٠‏ 
ونقطة محددة ؛ أفيد اقتطاعه للحيز اللقوى الجايل للدسوذج 
المدروس . دون نظر للعلاقة بين الصورة والسياق الذى وردث فيه ؛ 
والذى لا يمكن استيعاببا بعيدا عله 


حرق 


رافلاع مسا 
شاو و أ مر ا معار ف أسزام / 


وأقدم لذلك مثالين + أححدها حديثه عن الصورة ودلالتها فى فول 
الشاعر : 
« صار الدمع بعينى رطنا © 
لفد نحدث الدكتور مرئاض - من قبل ( فى حديشه عن 
د خصائص الاء الشعرى للبنى الإفرادية , ص !4 - 140 6ه عن 
معنى ( الوطن ) وكيف ورد التغنى به لأول مرة فى كلام ابن الرومى ٠‏ 
وإن كان الوطن عنده بمعنى القربة التى قضى فيها شبابه ؛ وهو خلاف 
( الوطن ) بمفهومه السياسى المعاصر من « أنه أرض يقطنها شعب أمره 
وأحول وتجمعه جرامعم الماضى . ٠‏ إلخ ؛ء فإذا جاه إلى نص المفالح 
رأى 0 الوطن ببذا المفهوم السياسى الحديث . وإما 
انطلق منه ليوظفه توظيها إنسانيا أكسبه مدلول المأساة المدم مرة 3 فينتقل 
هذه التي (> الفظ ) من معناها الذي غدا الآ معجمياً الصا . 
إلى دلالة جديدة هى الحقل الذى يستقبل الدموع ويتقبلها | فليس 
الوطن هنا مكاناً واسعاً يحيا فيه شعب من الشعوب , وإنما هو- بحكم 
العلاقة الناشئة عن الدلالة الاصل مكان تنخصب فيه الدموع ونتغازر 
© صار الدمم بعينى وطنا «* 


هو الوطن نفسه ؛ فالدمع وطن . والوطن دمع . . فالوطن هنا 
دلالة , هو خخلق جديد فى عالم هذا النص . . هو رمز لمكان . وهذا 
المكان يسم بالماسس والنعاسات .. وهكذا انثفل الوطن من دلالته 
اعغرافية الخالصة إلى رمز شفْاف مضأل إلى أدنى مساحته . ليستقبل 


قله السيول من الدموع المبمرة ة من أصين هؤلاء البؤساء 
التعساء )9!) , 


وراضح أن فكرة المكانية لم تفارق الدكتشور مرئاض فى أى من 
تخريجاته لدلالة الكلمة فى النص ؛ وذلك فى حديثه عن ( البنى 
الإفرادية ) أو ماسمّاه : ( الماء الشعرى للبنى الإفرادية ) . فإذا جاه 
حديث ( الصورة ) وجاه البيث نفسه ضمن تماذجه ١‏ سمعنا قوله : 
إننا « نلفى العبن تكون مصدراً لإفراز مادة الدمع باستحالتها وطنا 
له ٠‏ فكأنها هنا عين شرّة ينبس ما الدمع . ٠‏ فهى هنا إذن - 
للدمع الذى ألم عليها . والتعاسة, التى ضربتها ارئدّت موطناً خصباً 
تيمر منه الدمر ٠‏ ونهراً ثرثاراً د هذا العالم بمادة الدمع الذى 
لا ينضب ولا ينفد ,19) , 


فلت : إن اقتطاع الصور من سيافاتها كفيل بأن يعرق نهمنا لها ؛ 
وأضيف الآن أن الدكتور مرئتاض الذى داب عل الزراية بالدلاللات 
المعجمية للالفاظ (فى غير مبرّر ) . والإعظام من شأن مجاناة هذه 
الدلالة ومجاوزتها إلى حد البعد عببا ( وهذا طببعى فى لغة الشعر ) ؛ 
ند سلك مع هذه المصورة فى معنى ( الوطن ) بصفة خاصة 
مسلكامالها ؛ إذ انطلق فى الحديث عن هذا المعنى فى بيت المقالح من 
الدلالة الاصلية . وعل الرغم من بدثه برفض أن تكون دلالة الوطن 
عند المقالح هى دلالئه علد ابن الرومى ؛ أودلاته السياسية 
المعروفة ١‏ فإله يعترف بدور ؛ العلاقة الناشثة عن الأصل » فى إضفاء 
صفة المكانية على دلالة الكلمة , . 

وليعذرنى القارىء إذا ملت إن دلالة الكلمة .» والصورة كلها ؛ 
تبدو لى أوضح وأبسط من كل ماقيل , وإنها ‏ لذلك ‏ تكون أجدر 


بالقبول وأفرب إلى أن تفهم . . وإن المدخل إلى ذلك بسيط حقا . . 
وهر أن ننظرإلى الصورة فى سياقها ؛ فهذا أقرب السبل إلى إدراك 
معناها ودلالات المفردات ما . 

والصريرة التى جاء بها . والكلمة التى تعب فى استخراج معناها , 
يحملها البيث الثالث من قصيدة ( أشجان بمانية ) ؛ وتبدأ على هذا 
النبحو : 


هل عرفت أعينكم فى الأرصفةٍ المهجورة معتى الدمع ؟ 
فى المنفى احترقت عينى شججنا . 
صار الدمع بعينى وطنا(؟!) , 


لنقرأ الابيات الثلاثة إذن مرة أو مرئين ‏ لا عشرأ كما فعل الدكتور 
مرئاض عل حسب قوله2*!) -- لنجد أنها بدأ بالسؤال عن معنى 
الدمع لا معنى الوطن ؛ وهو سؤال يؤكد بلفظه ومضمونه أن الدمع 
معنى نخلاف معناه الحقيقى المعروف . 

أما أنه يدل عل ذلك بلفظه فلائه أخبر أن « الدمع صار وطنا » , 
ولا شك فى أن الدمع الذى بؤ ول إلى أن يكون وطنا لابدٌ له بحكم 
هذا التساند الجديد ‏ أن يالف الدمع المألوف . وما أنه يدل ضمنا 
فلأن التساؤ ل ليس موبها عن معنى الدمع فى أحوالنا العادية ٠‏ وإنما 
عن معناه حين يكون الإنسان مشرّدا فى الأرصفة المهجورة ؛ ى 
المنفى ) . 

وهنا أتصوّر أن كلمة ( الدمع ) هى الكلمة المركزية اللجديرة 
بالاهتمام بوصفها أكثر العوامل تأثيرا فى توجيه دلالة الكلمة الأخرى 
( الوطن ) . يضاف إلى ذلك مؤثران أخران من قبيل نحوى واد ؛ 
وفبيل تركيبى ودلالىّ متقارب . هما (فى الأرصفة المهجورة ) و( فى 
المنفى ) . وهذان المؤثران واردان فى البيتين الأولين من القصيدة ٠‏ 
وها سابقان عل البيث الذى رنف عله المؤلف : ولقد كان إغفال 
هله المؤثرات دافعاً إلى انصراف الحديث ف دلالة كلمة ( الرطن ) إلى 
أبعاد مكانية نضيق أو تنُسع بالتناسب مع مقدار الدمع الممكن 
أو المتخيل . جريا من الدكتور ‏ عل نعلاف عادئه ‏ وراء الدلالة 
الأصلية للكلمات ؛ وعندئدذ ماذا عسى أن تكون دلالة ( الوطن ) 
حين يكون دمعاً إلأ أن يُشارٌ إلى مكان الدمع , أو مصدره ؛ أو صفحة 
الخد ومسيل الدمرع ؛ وغزارتها واجتماهها . . إلى آخر هذه الدلالات 
النى تلمح الشْبّه الحبى أو تسعى إليه ؟ 

لكن الأمرّ فى نصوّرى بمتلف حين ندخخل لى حسباننا بقية العناصر 
المؤثرة 3 الواردة فى البيئين السابقين ى رف الأرصفة المهجررة ) ٠‏ 
(فى المفى ) ٠‏ 0 الدمع وطنا ) دلالة 
أخرى . نعم هى دلالة تأنسة بتداعيات المعنى الأصل ( وأفول : 
تداعياته . لكنبا ليست هو) ؛ فالرطن هنا ما سكن إليه . 
وما تعتاده , وما لا تفارقه حتى بخيالك ؛ هرما تلوذ به ٠‏ وثفر إليه ؛ 
ونفزع نحوه , ولا جد سواه ملاذا ومهرباً ومفرا . وحين نكون فى 
المنفى . وفى الأرصفة المهجورة ٠.‏ قلا تمد إلا الدمع وطنا . . 
أولا نهد وطنا إلا الدمع . . يكون المحعديث عن المكان والسعة والضيق 
والاحتواء والكثرة والقلة ‏ وهذا ما يشير إلى مساحة أو حجم ‏ من 
باب الفروج عن الدلالة التى يوجبها السباق . 


بنية الطاب الشعرىق 


وكم كنث أثمنى لز توف الدكتور مرناض عند بعض ما يضى ء 
الطرين إلى فهم الدلالات والصور من نصوص الشاعر نفسه فى 
تصائده الأخرى ؛ فقد كان ذلك كفيلا بأن يجنينا الإبعاد فى تحبل 
الدلالات . أو فرص مالا نمتمله الألفاظ فى سياق القصيدة ومعجم 
الشاعر , 

واضرب لذلك مثلا ثما نحن بصدده من حديث ( الدمع ) 
ودلالاته . فإذا كات الدمع هنا وطنا وملاذا ‏ بعيد! عن مفهوم المكان 
والميز . كما سبق أن قلنا ‏ فإنه فى قصيدة أخرى للشاعر : سابقة عل 
هذه القصيدة : صلاةٌ وخيرٌ وفاكهة وشراب 5 


* وها أنا باطفلتى ضائع فى البكاء 
صلان الدموم 
وخبزى وفاكهنى والشراب الدمو ع('!) , 
فالدمع » كما نرى ؛ صّلاةٌ وفاكهةٌ وخبرٌ وشرابٌ , ولا أظن أن 
المفردات ( اللهم إلأ أن يمادل الدكتثور مرشياض حيل دلالة 
الشراب ) , التى لا يكون الدمع أيَا منها إلا على معنى أنه الاختبار 
الوحيد المتاح والميسور ٠‏ والحل الوار فى كل الأزمات 8 والبديل 
الممكن لكل ماسَلِبَهُ الشاعر وما حرم منه . هو الصلاة حين نتعثر 
الآبات والكلمات فى اللسان ؛ وهو الخبز والفاكهة حين يكون الجوع 
والحرمان , وهو الشراب والرّىٌ إذا باث الشاعر ظمآن : وهو وهذه 
عودة إلى بيت قصيدئنا موضع النقاش -- هو الوطن فى المنفى وعل 
الارصفة المهجورة , يلاذ به ويلجأ إليه , عزاء . وسلوى . واحتماء ؛ 
وراحة . من عواصف الغربة وزعازع النفى والتشرد , 
من سياقها ) فهر حديئه عن قول الشاعر : 
© نتسائى أكواب الدمع © 
حين يغالبنى الشكر » 
ويبدأ الدكتور مرتاض حديثه عنه مقررّاً أننا ر نلاحظ صورتين ؛ 
صورة واحدة يتفرد مبا كل بيت ؛ كما نلاحظ ‏ وذلك شىء كنا 
لاحظناء أيضا لدى تشريحنا النموذج الغالث ‏ ( هذا كلام 
د مرناض ) أن الصورة الفنية الثالية كان يجب أن نكون الأولى ؛ لآن 
هذه الأولى فى أصل نسج المخطاب فى الديوان إنها هى جواب لها ١‏ 
فلفظ ( حين ) عُنْمُ لحدٌوث الزمان المشترط بسواه ؛ المرتبط بغيره ؛ 
وهومما يفتقر فى الخطاب العربى إلى جواب محنوم ؛ لا أن يجيل هو نفسه 
إلى جواب لغيره ,21 , 
وهنا أجدى مضطراً إلى القول ‏ ومعذرة فى البداية ‏ بأننا لم نقطع 
الصورة هنا عن سيافها فحسب ٠‏ بل فتتنا أجزاء ما قطعنا . ومن ثم لم 
بنيسر لنا فهمه . وإذا كان الدكتور مرئاض يرى كلا من البيئين فى غير 
ثرئيبه » ناظرأ إلى وجود الظرف فى البيث الثانى . ووجوب ثقدمه عل 
البيث الأول . فإندا نقول ؛ إن الملاحظة من حيث المبدأ غير 
صحيحة ؛ وهى من حيث الواقع غير قائمة . إن هذه الكلمة الظرفية 


موف 


عبد الحكيم راضى 


( حين ) ليس فيها ما ترشمه الدكتور مرثاض من دلالة الشرط المقتضى 
جوابا لاحفا عليه ؛ وهى ‏ باستثناء صفة الإمبام فيها بالدلالة عل 
مطلق الزمن ‏ كأى ظرف آخر يتعلى بالفعل . 

وبفرض صحة هذه الملاحظة ؛ فإن كلا من البينين فى سرضعه 
.الطبيعى حقا فى سياق القصيدة ؛ لأن أولهم] هو تتمة لما سبقه من 
أبيات ؛ ولان ثانيهما بداية لما بعده منها . 

. ويكفى أن ننظر مؤقناً ‏ فى الضمائر النى أسند إليها الفعل فى 
كل من البيئين لنرى أن الضمير ( الفاعل ) فى ( نتساقى ) يدك عن 
أكثر من واحد , وأن الفاعل فى البيت الثاني لفعل ( يغالبنى ) مفرد , 
وأن هذا يدل على أن الكلام ذو جهتين , نحوبًا على الأثل ( رهو 
المدخل الذى نفذ منه الدكتور مرتاض إلى ملاحظته ) . وأنه كان عل 
المؤلف أن يدرك أن البيت الأول لاح بما سبقه , وأن الثاني بداية لما 
بعده ‏ وكان هذا يغنى عن تصوره لاختلاف الترئيب فى موضع كل من 
البينين , ومن ثم عن الفهم الذى فرضه عل الصورة فى كل منهما . 

وها هى ذى الأبيات . وهى من الفقرة السادسة من القصيدة : 


فى العتمة 

رطنى وأنا 

0 

نشكو للريح 

نرسم وجه المنفى 
ل أكواب الدمع 
حون يغالبى السكر 
أرانى وطنى 

وأراه أنا 


لننظر الآن إلى الضمائر فى ( نسهر . نشكو. نرسم . نتساقى ) 
وإليها فى ( يغالبنى . أرانى , أراه ) لتاكد من انتهاء كل من البيتين إلى 
حير تركيبى مختلف . ومن ناحية أخرى ؛ لدنظر إلى المعنى على المسئوى 
المباشر , لنرى أن البيث الثانى والبيتين التالبين له . تمل وحدة ؛ 
أو مرحلة من المعنى تالية لما يمثله البيث الأول ؛ فالتساقى سابقٌ عل 
مغالبة السكر . ومغالية السكر حال نهىء عقب التسافى : فالمعى 3 
عل المستوى المباشر . ليس : ( حين يغالبنى السكرٌ ننسافى أكوابٌ 
الدمع). - كما توهم المؤلف . بل هو : ( حين يغالبنى السكر أران 
وطن وأراه أنا) . ( ولست أنتظر من الدكتور مرئاض أن بنبهدا إنى أن 
التساقى واقع على الدمع , وأن الدمع لا بسكر , لأنه لو فعل لأخرجنا 
تماما من عالم الصورة ومضمونما وما نرمز إليه ثم قاله هر عل الافل ‏ 
بالنسبة للبيت الاول ) . 


لذلك أجدنى عاجزاً عن فهم ما قاله . ( وهو يفيم كل كلامه عل 
أساس أن كلا من البيتين لبس فى موضعه . وإن داب كعادته فى 
الكتاب ‏ عل التسليم بكل ماجاء عن الشاعر ؛ واستحسانه عل 
نحو مطلق ) من أن د هذا التساقى ما كان له ليقع لوم يفع التعرض 
للسكر الذى هجم وم ينزل . وداهم ول يحلل , فأفضى هذا السكر 
الغامر إلى تساقى الدمع :40؟) . ويقول فى مسرة أخرى : « ولكن 


ضف 


السكر ( وهوهنا ضرب من غياب الوعى أو ضياع الحفيقة أمام الذهن 
الحسير . . ) هو الذى يكون علة فى تساقى أقداح الدمع . وإذا كان 
والدمع إذن معلول 21800 . 

ولو كان هذا التحليل لقول أبى نواس : 


نولى وأخرى بعد ذاك تؤرب 
وغنى لنا صونا ببلحسن مرجع 

« مسرى البرق غربيا فحن فريب» 
نمن كان سنا عاشقا ناض ديه 

وغاودهة ‏ يقد السسسررر 


لكان القول بأن ( السكر علة والدمع معلول ) مفهوما . ولكننا 
أمام نص محتلف فى بنيته التركيبية . ودلالات صوره . ومغزى تتابعها 
على نحو معين . لذلك كنا لا نرى أيضا ما رأه الدكتور مرئاض فى 
نصويره للعلافة بين الصورتين ؛ فعنده أن الصورة الأولى : 
* نتسائى أكواب الدمع * 
د تمثل الإذعان للامر الواقع والمخضوع للشر النازل ؛ وما نساقى 


أكواب الدمع إلأ آية على بعض ذلك , على حين نجد الصورة الفنية 
الثانية : 


ليب 


© حين يغالبيى السكر » 

تنُسم بالصراع الشديد المحتدم بين الشخصية التى نفترضص أنه تمثّل 
الشاعر . أو واقعه . أو عالمه . أو فلسفته . وفرى عائية خخارجية 
تتمثل فى حال تشبه السّكر الشيطان الممقوت . وإن الشخصية 
لتصار مح هذه الحال وتصارع , ولكنبا آخر الامر تذعن للخطب 
الداهم ؛ ثم تحاول أن تنسى هذا الخطب . أرتغيب نفسها ل 
اللارعى عن هذا الراقع القاسى بالاستسلام إلى تسكاب 
الدموع ؛(5؛) ' 


والتخريج قائم ‏ كما نرى - على نصور كل من البيئين فى موضع 
الآخر . ومن هنا كان السّكرٌ علة ؛ لأن حديثه ( فى تصور المؤلف ) 
سابق . وكان الدمع معلولا لأن حديثه (فى نصوره ) أيضا لاحل ٠‏ 
وهر يمثل نبابةٌ حزيئة جاءت بعد مقاومة ومصارعة .جر إلى القول بها 
نصورٌ الدكتور مرتاض الخاص لموقع كل من البينين » ثم وجود صيغة 
( المفاعلة ) فى ( يغالبنى ) , مع أن إعادة القراءة لكل من الصورتين فى 
سباقها نقطع ببعد هذا التقديسر عن طبيعة النص : (فى العتمة , 
وطنى . , وأنا . نسهر ؛ نشكو للريح ؛ نرسم وجه المنفى ٠‏ نتساقى 
أكواب الدمع . حون يغالبنى السكر . أران وطن ٠‏ وأراه أنا ) , 


وأرى - باختصار ‏ أن المشهد فى البداية ‏ وهو ( وطتى ... 
وأنا) يتحول فى النباية إلى : ( أراى وطن وأراه أنا) . فى البداية 
( وطن ) ورأنا) . اثنان , كلاهما حزين لحزن ضاحيه ؛ جاول 
التسرية عنه فيسقيه الدمع ؛ لا لأن الشفاء « حرمنا من تساقى الخمر 
وتبادى العطر » - كما فشر الدكتور مرئاض - وإضا لآن الدع هو 


الحدير با موقفف , وهو الذى يمسّد الشقاء بلا مواربة ؛ أمافى النباية ‏ 
وليكن السكر حقيقيا أو غير حقيفى ؛ وليكن سببه الدموع أو الخهمر » 
أو الدمرع النى استحالت حمر , أو النشرد والتجوال فى الآفاق ( فبدا 
الشاعر سكران وما هو بسكران ) . . المهم أن المشهد يتحول فى 
رأبى ‏ من : ( وطنى وأنا ) إلى : ( أرانى وطن وأراه أنا ) ليتصاعد 
التحام الشاعر بوطنه , وليتوقف الإحساس بالاثثينية ليحل محله 
الإحساس بالتوحد بين الوطن والشاهر . أو الشاعر والوطن ‏ ولتصير 
المحنة واحدة , ويعم الخطب بلا ييز . وهذا ‏ فى رأبى ‏ هو 
الترئيب الصحيح , وهو الترتيب الوارد ( فى أصل نسح الخطاب فى 
الديوان ) . 


خصائص الحيز الشعرى 

والفصل الثالث فى ( خصائص اير الشعرى ) : 

وهر ملحى من التناول يقرر المؤلف أنه ما استحدله فى دراسة 
النصس الأدى : الشعبى والفصيح 3 القديم والحديث ؛ رهر | ضرب 
من التصور يشبه تحديد اللوحة الفنية المتسمة بالطوط أو الاحجام 
أو الأبعاد المادية » ؛ وهو : ليس مكانا بالمفهرم التقليدى , . . وإنماهر 
نصوّر ينطلق من تمثل شىء يتخ مأناه من مكان وليس به ؛ ثم يمضى 
فى أعماق روحه يفترضص عوالم الحميز المنشجرة عن هذا الحيز الاصل 
الذى لا ينبغى أن تكون له أبداأ ؛ لان كل حيّز يفضى إلى حيز آخر » 
فترى الصورة الفنية تتعمّق بانشطارها إلى أشطار . وتمزّئها إلى 
تركيبات ('*؟ , 


فليس الحيز ‏ كما قد بتبادر ‏ مجرّد دلالة على الاحجام والاشكال 
والخطوط بالمعنى المادى الحفيقى , « ولكن بالمعتى الأدى ؛ . وعل 
ذلك يستحيل ( الليل  )‏ مثلا ‏ ه إلى مصدر للإعصاب الحيزى 
المنسم بالخطوط والأبعاد والاحجام والكائنات المتجسّدة فى صورة 
أشباح لا تتوقّف لها حركة : ولا عبدأ لها سبيل )("*) : 


ومدل آخير هو( الصدّى) ؛ و ظاهر اللنظ ينفى عله 
( الحيّزية ) ؛ لانه شىء يسمع ولا يرّى ولا يس ولكن لا شىء 
أسذج سذاجة من هذه الرؤية التقليدية إلى دلالة الألفاظ وعلافتها 
با مضمون , وقدرتها على احتمال أثقال الفن » . وهنا يدخيل المؤلفب 
إلى تحميل الكلمة بصفة التحيّز المكاى ٠‏ وو لا يجوز لعاقل فصل 
السبب عن مسبيه ؛ ولا المعلرل عن علته التى كانت وراء وجوده ١‏ 
فنحن لا نستطيع أن نفصل الصبدى عن مكانه الذى يكون علة فى 
إفرازه )9 *) , 


وهو أى الصدى ‏ فى أى طور من أطواره الممكئة . دلا ينبغى 
أن يكون إل فى حيز ذى خصائص مكانية معلومة ٠‏ بل إننا لتتمثل هذا 
الحبّز يقوم فى قفر ليس به أنيس ؛ يقع بين فجاج عريضة ؛ ورواس, 
عاليةٍ تجرى فى فضائها روامس سافية . . . وإذن فهذا الصدى الذى 
فحسب . يُعْدُ فى حقيقة الامر من أخصب الدوال حيزية . وأضخمها 
حج] 9" , 


بنية الطاب الشعرى 


يبن دراسة الحبز ودراسة الصورة. 

والفصل كله عماولة دائبة للوصول إلى أدق التفصيلاث ل الأبعاد 
الدلالية للكلمات . ومن هنا تلمع الصلة بين موضوع هذا الفصل 
وموضوع سابقه » وهو عن ( الصورة الفنية ) . وقد شعر المؤلف 
بذلك فصرح بأن دراسة الهيّز على النحو الذى أدارها به هى استمرار 
لدراسة الصورة5*) كما أله فيها يبدو كان قد مهد هذه الصلة فى 
حديثه عن المنصائص العامّة للصررة الفنية لدى المقالح ؛ حيث ذكر 
ثلائا من هذه الخصائص . هى : ( الماء وما فى حكمه مما له صفة 
السيلان ) ؛ و( الفقر والشقاء ) ؛ و( التماس رحابة المي 10" , 

والخاصة الثانية ‏ ( الففر والشقاء  )‏ ما يتصل بالمضمودث العام 
الذى يطبع قصائد الديوان ١‏ أما الخاصتان الأولى والثالثة فلاشك فى 
اتتمائهه) إلى جانب الصورة من جهة , وإلى جانب ( الحيز  )‏ الذي 
الخ عليه فى هذا الفصل الثالث , والذى رأى فى الحديث عنه امتدادا 
لحديثه عن الصورة ‏ من جهة ثانية!** , 

كذلك فإن الخخاصة الأولى ‏ ( الماء وما فى حكمه ... ) - نمثل 
على نحو آخر ‏ تمهيداً لدراسة ( الحيّز) على أساس أن فى كلا 
الموضعين محاولة للامساك بقبيل من الالفاظ ذى طبيعة دلالية معيثة : 
مال السوائل فى الخاصة الأولى ؛ ومجال المحسوسات عموما وما يرئبط 
مبا فى المخاصة الثالثة , والمجال الاخخير أرحب ؛ إذ هو يشمل السوائل 
وغيرها ؛ وبذلك يجبىء التدرّج طبيعيا بالهديث عن الحيز واختصاصه 
فصل مستقل فى أعقاب مجموعة الخصائص التى اختتم بها المؤلف 
حديئه عن الصورة ؛ وإن بقى التداعل قائما ‏ فى رأبدا ‏ بين 
الفصلين ؛ فصل الصورة وفصل الحيّر . من جهة ؛ وبفى مفهوم 
(الحيّز) فى الفصل الخاصٌ به مفهرما جامعاً غير ماسع . من جهة 
ثانية , 

وإذا كان ظاهر كلامنا يحمل ملاحظتين اثنتين ‏ كها نرى - فإنم| 
تؤولان ‏ فى وافع لامر إلى سبب واحد أساسه الظاهرة الثانية » 
وهى عدم تحديد معنى الخميز ؛ أو بعبارة أدق ‏ عدم الالتزام بمفهوم 
ثابث له , 

وانا أعرف أن الكلمات فى النص الأدى لا نبقى على دلالاها 
المعجمية ؛ وأن المفردة تنائر دلاليا ؛ إلى حد التحول الكامل ؛ بسيافها 
اللغوى الذى يمويا , كما نتائر بسباق الموقف الذى سيق فيه 
الخطاب ؛ كما أعرف أن مدلولات الكلمات فى العرف المعجمى تتوزع 
بين ما يدل على يحسوس له حيز , ومعنوى برد لا دخخل للحس فى 
إدراكه ؛ وأن كلا من النوعين يمكن أن برد فى سياق ينتقل بدلالته إلى 
الصفة الأخرى . بل إن كل محسوس من مال سا يمكن أن ينتقل 
بدلالته إلى مال آخر من المحسوسات ؛ أو يكسب خصائص هذا 
لمجال . 
كلّ ذلك يفوم مبرّراً لما نجده فى حديث الدكثور مرناض عن 
( الحيز) . وكيف لم يفتصر فيه عل ما كان ذا دلالة حيزية فعلا من 
الألفاظ ؛إذ إن العلافات غير النمطية التى تربط الألفاظ فى داعل 
الخطاب الشعرى من شأنها إسباغ صفة الحسية ‏ أو مدّها ‏ من بعص 
المفردات إلى بعضها الآخر عل نحو يفضى إلى تيز الصورة كلها ١‏ 
( كانتفاض العمر ) و( حصار الشهرة ) . .. إلخ . 

ولوف 


عبد الحكيم راضى 


ومع ذلك نلاحظ أن الدكتور مرتاض , وهو يتحدث عن الحيز » 
كان أكثر. السياقا إل البحث عن المخسوض وواه المعره.. عل ليحر" 
يحيله إلى المحسوسية والتحيّز . أكثر من سعيه إلى النظر فى نأثير المجرّد 
على المحسوس تأثيرا يظهر ‏ بشكل أو باخر ‏ على هذا الأخبر . 

وهنا نضع يدنا عسل مسلك آخر يصادفنا عنده فى الحديث عن 
( الحيز) . وهو استعراضه الدلالات ذات البعد الحبّزى لكل لفظة 
عل حدة ٠‏ بوصفها صورة مستفلة . دون نظر إلى تأثير بعضها فى 
بعض . بخاصة تأثير المجرّد فى المحسوس . نجد هذا فى حديثه عن 
قول الشاعر : 

* رَكضتْ لخلة لجع فى ليل منفاى » 

فقد حدثنا عن ( الركض ) وعن ( النخلة ) النى تركض ؛ وأنها 
ليست النخلة الحقيقية . وإنما هى شجرة ترمز إلى تعساسة هى 
الجو ع30*) 3 فإذا جاء دور ( الجوع ) راح يتحدث عنه 5 منطلقا من 
معناه المجرّد إلى ذكر تأثيره على من يعانون منه . ثم نتائج ذلك من 
محاولات التغلب عليه والثورة بسببه . . إلخ9*) , وهذا هو البعد 
الحبرى للجوع . 

أما إضافة النخلة إلى الجوع . وتأثر هذه الإضافة بالسياق الذى 
وردت فيه . فذلك مالا ينضح فى حديث الدكتور مرئاض ٠‏ لقد 
تمدث عن ( ركض النخلة ) وقال إن التى تسركض ليست النخلة 
العادية . منطلقا من نسبة الركض إليها . لكننا نجد أن نسبة 
الركض ‏ بأى معنى ‏ إلى النخلة أكثر مدعاة للقبول من إضافة 
النخلة إلى الجوع . هذه الإضافة التى تذكرنا بأمثلة الأسلوبييين من 
أتباع المنبج التوليدى لما سمره بالتكوينات غير النحوية -0085800508] 
إق10) ( وللتصادم الدلالى دخل فى هذا النورصف 
عندهم )40 . والتى تمثل ؛ فى تصورى , العامل الرئيسئ المؤثر فى 
دلالة النخلة ؛ لان هذه النخلة ‏ المضافة إلى الجوعس لن نكون هى 
النخلة الى وصفت فى القن بأها وباسقة نا طل تغبيد ) ٠‏ وبأب 
( رزق للعباد) ,)١١01١/860(‏ ولن تكون هى النخلة التى 
أوصى بها الرسول صل الله عليه وسلم خيراً 5 ولا هى السخلة الي 
أوث إليها مريم عليها السلام ثم هزث جلعها فاسافطث عليها رطبا 
جنيا (واكرة؟ ) , 


وعندئذ سوف نتساءل : أذلك لأن التخلة فقدث خصائصها ؟ 
وكيف ؟ أم لأخبالم تعد كافية ؟ أم لأنبا عجزت عن مجاراة العصر ؟ أم 
لانها صارت رمزاً لماض الم يعد صالحا ؟ أم لانها وهذا ما ئراه ‏ قد 
صارث . فى ليل منفاء . سراباً يركض وتركض الشخصية الشعرية 
( الجائعة ) وراءها كما يركض سراب الماء أمام المسافر السظمان فى 
الصحراء ؟ وعلدئذ يمكن أن نسيغ إضافة النخلة إلى الجوع ٠.‏ حتى 
وإن كانت علل الصورة الخصبة المثمرة التى أجازها الدكتورر 
سرئاضص57*» . فم دام الأمر أمر تصوّر وخيال وتذكر . . فليكن 
الإسناد . أو لتكن الإضافة ما تكون ؛ فالهم هر وجود السياق ‏ من 
الموفف أو القول ‏ الذى يببح مثل هذا الإسناد أو الإضافة . 


من ناحية أخرى نسججل عل الدكتور مرئاض مرة أخرى س شيثا 

من التسرّع فى ثقل الأمثلة وافتطاعها من سيافها 0 ترتب عليه غير قليل 
من الاضطراب ف الفهم والتحليل ١‏ رذلك على نحو قريب مما لاحظنا 
تقرف 


فى حديثه عن الصورة . من ذلك حديئه عن الحيّز فى بعض أنواعه 
كالذى أطلل عليه ( الحيز المحاصر ) ؛ وقد مثل لذلك بمقطع من ثلاثة 
أبيات نقلها على النحو التالى : 


ترئعش الكلمات 
نحاصرها شهوة الحقد 
نمتد حول أصابعها 


ثم راح يحللهما واحدأ واحداً . كاشفاً عن البعد الحيُزَى فى 
( الارتعاش ) و( المحاصرة ) . مفيضا فى اجشلاء الدلالات التى 
تستدعيها الكلمات فإذا جاء إلى البيت الثالث أعاد نفله . أوروايته . 
عل النحو الثالى : 


5 حوفا الأصابع 


ثم راح يتحدث عن ( الامتداد ) وأنه و حير صراح . ومثله 
الاصابع وحركتها ؛ . ثم يقول : ١‏ ولكن هذا الامتداد ليس من جئس 
ذلك الذى بنذ ليسعد الحيز أو لبفسح فيه . وإنما هو امتدادُ من أجل 
البطش والقمع والشر والبغى ؛ فهذه الاصابع الشريرة تمد نحو 
الكلماث المرتعشة لتخئق أنفاسها . وتبطش ا 
فيها . والأصابع فى هذه اللرحة شريرة لأنبا تنتمى إلى الشهرة 
الحاقدة )10 , 
ثم يستدرك فائلا : 
« بيد أن هذه الدلالة فد تكون غير ما أراد إليه 
النص ؛ وربما من الأولى تصوير هذا الحيز على وجه 
آخر من التأويل ‏ ( لاحظ استعماله لمصطلح 
التأويل  )‏ وحينثل نغتدى هذه الأصابع كريئة غير 
لثيمة . وخيرة غير شريرة ؛ لأما نفسى منتمية إلى 
الشفاه المرتعشة . وحيئثذ فإن شهرة الحقد هى النى 
امتسدث نحو أصابع الشفاه المرتعشة بالكلسات 
الصارخة ؛ ففى هذه الحال ‏ ( يبدو أله يقصد 
الحال الأولى  )‏ تكون الأصابع ملولة ملطخة ؛ وفى 
الثانية تكون ضحبة معذبة ؛ فى الحال الأولى بكون 
الامنداد شريراً ؛ وفى الثانبة يكون خيّرا . فالحيّز هنا 
تتنازعه دلالتان كها نرى 0( , 
ولا شك أن الدكتور مرتاض قد أثرى نماذجه بتحليلاته المتشعية , 
وفدرته على توليد الدلالات والاسنطراد فيها والاسئرسال معها . 
ولااشك أن من الأمثلة ما يمحتمل مثل هذا التعده فى الدلالة ٠.‏ ولكن 
المثال الذى وقف عنده ونقلنا حديثه عنه هنا ليس من هذا القبيل , رهو 
لا يحتمل إلا دلالة واحدة هى الأرلى 5 وأن الأصابع شريرة ٠‏ وأنا 
تنتمى إلى ( شهرة الحقد ) ؛ الحقد المصوب إلى الشاعر س أو إلى 
الشخصية الشعرية بكل ما تمثله . لماذا ؟ لان النص فى البيت الأخير 
على وجه التحديد قد نقل خطلا اوقل اخطا مرتين . والأبيات ىق" 


جاءت فى القصيدة ( وربما كان من المفيد إيرادها فى سياقها من 
الأبيات ) : 


وبين عيون نخيل ( اللجنوب ) و ( كرم ) الشمال يفوم 
كتاب افوى 

تندل عناقيد مبجننا 

يغضب الرمل 

ترتعش الكلمات 

تنحاصرها شهوة الحقد 

تنتد حولى أصابعها 

أي قضبان سجن هنا ترنسم ؟ 


إننى أستمد القول بسوء ( الامتداد ) الوارد فى البيت قبل الأخير من 
ظراهر ثلاث فل النص ١‏ أولاها كلمة ( حولي ) ؛ فهى ليست 
( حول ) كها وردت فى الرواية الأولى للمؤلف”" , ولا ( حوها ) كما 
وردث فى الرواية الثائية27 ؛ وثانيتها كلمة ( أصابعها ) ؛ فهى 
ليست ( الأصابع ) كما ورد فى الرواية الثانية ؛ وثالثتها : البيث الاخير 
الذى يل الببت موضع الحديث . وهو فول الشاعر ؛ 


أىّ ضبان سجن هنا ترئسم ؟ 


فالضميرى ( حول ) عائد على الشاعر ؛ وفى ( أصابعها ) عائد إلى 
شهوة الحقد » ولن تكون أصابع ( شهوة الحقد ) كريمة ولا خيرة » 
وإنما ستكون هى فضبان السجن الذى بدأت تلوح لناظرى الشاعر 
- أو الشخصية الشعرية - والنى بدث صورتها فى البيث الأخبر . ومن 
ثم فلست أفهم كيف تكون « الحركة ممتدّة نحو الأصار ؛( والاصابع 
فاعل الامتداد ) , ولا كيف نكون هذه و الصورة الحيزية هنا مقلوية 
أو مغلوطة 9#") , وإذا صخ هذا وهو غير صحيح ‏ لا أدرى 
كيف ساغها الدكثرر مرئاض بمعناها الأول . ثم سافها بمعناها 
الثان . مغفلا تماما علاقة الصورة بسياقها . وغافلا عن القاعدة 
الأساسية التى نحكم القبول عند احتمالات التعدد فى دلالات 
الصرر » وهى عدم تنا هلله الاحتمالات مع السياق : 

وبعد ؛ فالأمر كله يفوم - ل القول بخيرية الحيز فى ( الامتداد ) 
عل قراءة مغلوطة . لا صورة مغلوطة ؛ ثم إنها - للاسف ‏ ليست 
المرة الوحيدة التى يقيم فيها الدكثور مرئاض أحكامه وتحليلاته عمل 
قراءة مغلوطة للنص ؛ فقد فعل ذلك فى قراءته لبيت الشاعر الوارد فى 
ص - ؟لا من الديوان . وهو : 


ودمى يتسول وجة الرياح 
فقد قرأ أه : 
ودمى ينسول عبر الرباح 


وكرر ذلك فى صفحات : اق "مف الال الالوقلااء 
ثم رتب عل فراءئه هله نحليلات ودلالات فيها ما فيها ئما يمانب 
الصراب بناء على هذا المسلك الذى فيه ما فيه مما يجانب الدقة , 

وهناك مسألة أخرى جديرة بالملاحظة . وهى الأنواع التى قسم 
إليها الحيز . وفد كان وعد بالحديث عن عشرة أنواع(2'1 ثم اكتفى 
بتقديم حمسة , هى : 

. ) الضيق بالحيّز الراهن والبحث عن حيز بدبل‎ ( - ١ 

؟ - الحيز المتحرّك . 


ببية استيوفاست امسعر بل 


م - الحيز المحاصر , 

4 - الحيز المحفوف بالأخطار , 

- ( التصارع مع احير ) . 

ولا أفهم كيف يكون ( الضيق ) بالحيّز ضرباً من الحيّز مع ما هر 
معروف من أن ( الضين ) هنا هو نوع من الإحساس النفسى ؛ أو هو 
حالة نفسية سببها الإحساس بعدم القدرة على تحمل وضع معين ١‏ فهو 
إذن عنصر مضمون . شأنه شان ( السعادة ) بالحيّر أو القبول له 
أو النفور منه ؛ هذا عل حين ينتمى ( الحيز ) إلى جانب الشكل 
والصورة . ولقد مثل الدكتور مرتاض هذا النوع بقول الشاعر : 


اشبطوا بى على صفحة الماء 
نار الدموع تعذبنى 


وفال : إن من الواضح أن الشخصية الشعرية تلتمس الانحدار بها 
نحو وجه آخر من الحيّز أمثل مما كانث نضطرب فيه الشخصية(*") . 
ومنطنى أن « التماس الاتنحدار نحو وجه من الخيز) ‏ بعد وحه 
سابق ‏ ليس حيزا . ولو فرضنا أن الشاعر قال ؛ 


امكثوا بى على صفحة الماء 
برد الهواء يروّحى 
وأنا أستقبل وججه الريع ( 


فبم كان الدكتور مرئاض مسميا هذا الضرب ؟ وماذا عسى أن تكون 
دلالة الحيّر عندئل ؟ أغلب الظنّ أنه كان سيحدثنا عن ( التمسّك 
بالحيّر الراهن ) , وأنه كان سيجعل ذلك نوعاً سادساً من الحيّز . 

هذا الرأى نفسه ينطبق عل النوع الخامس ؛ وهر( التصارع مع 
الحيّز ) ؛ ففيه إشارة إلى موقف للشاعر , ثم فيه تداخل مع النوع 
الثان , وهو ( الحبّر المتحرك ) . وأما ( الحبّز المحاصر ) ١‏ و( الحير 
المحفوف بالأخخطار ) ؛ فالشبه بينبها ‏ من حيث النسمية ‏ بين . على 
الرهم من كون الأول حاصراً فقط , وكون الآخر حفوفا بالاخطار. 
وإن كنا نلاحظ فى المثال الذى ساقه للنوع الأخير أن الحيز نفسه هو 
المطر . أو بعيارة أخسرى . نلاحظ أن الخطر موجود فى الحير 
نفسه , وليس حافا به 6) 0 


خصائص الزمن الأدى 

فى الفصل الرابع ينحدث عن ( خصائص الزمن الأدى ) » فيقرر 
قلة الدراسات الحديثة التى تناولت الزمن الأدي فى الإبداع العري , 
وينبه إلى أن الزمن الذى يريد إليه فى هذا الفعسل ليس الزمن 
النحوى ؛ أو الزمن الفلسفى . وإئما يسعى إلى دراسة « زمن أدذيى 
خالص , تمتلف رؤ بته ووظيفته وطبيعئه عن ذنيك الزمنين » . ويقول 
إن دراسة هذا الزمن الأدى ‏ مثله مثل الحيز  ٠‏ مما استحدثت فى 
النقد المعاصر :"2 . ثم يذكر أنه أفام دراسته فى هذا الفصل عل 
بضعة تماذج من المقاطع الشعرية التى استخرجها من قصيدة المقالح : 
د وقد صادفتا نماذج مختلفات من شان هذا الزمن فى نص المقالح 2 
فألفيناه طورا لا يعدو أن بكون زمنا تفليديا يتخذ من الأدوات اللغوية 
المألوفة وسيلة للتعببر عن هذا الزمن , ولكن ذلك كان قليلا جد . 
وأطواراً أخرى زمنا مشخصاً وزمناً ضجراً بنفسه . وزمنا عذابا على 


نوفا 


عبد' الحكيم راضى 


نفسه ؛ وزمنا حيرا فى نفسه . وزمنا متلاحقا مع نفسه ؛ وهلم 
جرا اليلق ١‏ 

ثم يفول إنه « لما كان هذا الزمن بحكم ماهيته شديد التعقيد كثير 
التسرع ... فقد اثرنا ثناول ماذج محدودة من هذا الزمن 
المفالحى :90" . أما النماذج التى وقف عندها فهى : 


0 التعامل التقلبدى مع الزمن . 
؟ - الزمن التهكمى . 

* - الزمن الضجر بنفسه 

4 ل الزمن الدائرى 


وكنت توقفت كثيرأً عند حديثه عن ( الحيّز الشعرى ) . وقد راح 
جخلع صفة الحيزية على مدلولات الكلمات لادنى ملابسة أو بدون 
ملابسة , وقد كان صنيعه هناك مفهماً وإن شابه التكرار والتداخلي ؛ 
وها هرذا بحديثه ‏ من وجهة نظره ‏ عن الزمن الادي هنا بأى إلا أن 
يكمل نطبيق مقولة أرسطو من أن المكان والزمان يقفرمان كالظلرف 
للأشياء ؛ على أساس أن كل فعل وكل شىء لابد أن يكون فى مكان ٠‏ 
وأن يكون فى زمن . 


أقول إن الدكتور مرتاض قد أخل ببذه المقولة فحاول هناك أن يخلع 
صفة الحيزية عل كل شىء . وحاول هنا أن يسبغ صفة الزمنية على كل 
شىء أبضا ؛ فى مناسبة وغير مئاسبة , وأنا أعرف أن هناك الكثير من 
العرامل التى توجّه دلالة اللفظ . فى اللغة بعامة وى لغة الشعر 
وفرضت عليها ما لا مبّرر له وما لا سند له من موقف أو سياق مثل 
ما صنعت دراسة الدكتور مراص . 
وانظر إلى صنيعه فى توليد الزمن من كلمة ( الماء ) القى وردث فى 
أحد أبياث الفصيدة . وقد اجترأ عله مبذا القدر : 

بقول : « إننا لنتمثل الزمن فى هذه الصفحة العائمة فى الماء حنى 
نكاد تلمسها مسا . ( لاحظ كيف أن صفحة الماء تعوم فى الماء ) 
ونتسمّع حسيسها همسا ١‏ فاماء ثمرة من تمسراث المطر المتهساتن أو 
الينابيع المتب متسبحسة المندفعة من باطن الارض , وهر فى كل حال مثل 
للزمن , دالٌ عليه , متحرك فى فلكه . فلنفترص أن صفحة الماء ثمثل 
نبراً جارياً » فإن مثل هذا البر لا مناص له من أن يتكون فى فرون ؛ 
فهر يبتدىء باحتفار أخخدود صغير إلى أن يغتدى خبرا ثرثاراً ٠‏ جارية 
أمواهه فى طيش من جنون . ومثل هله السيرة نستدعى حنما زمنا فد 
بطول أكثر مما بقصر كا وَمَأنَا , ثم إن هناك زمدين آخيرين فى هذا 
الماء ؛ ظاهرا أو أماميا ؛ وهو المتمثل فى الحركة التى تصاحب حركة الماء 
وهر يجرى لا يلوى على شىء . والحقٌ أن هذه الحركة الزمنية تصحب 
كل حيّز متحرّك . كالشمس والفمر والنجوم والسحاب . وخلفيا ؛ 
وهو المتمئّلٍ فى الزمن الذى أفضى إلى تباطل الأمطار النى أفضت 
بشكل أو باخر إلى حفول النبر وفيضانئه بالماء . . . والصررة هنا عجيبة 
طوف 


لأخبا تؤوب بك لفيا من حركة الماء الرقراق الذى يصطحب مروره 
مرور الزمن ٠‏ إلى حركة السحاب الذى أفضى إلى تباطل الأمطار أو 
عبائن الثلوج ؛ إلى حركتها وهى منحدرة من الاعالى نحو الأسافل ؛ 
كل ذلك والزمن يصاحب ويدور ويتحرك بحركتها فى أزلية لا تنتهى 
ولا تنقضى )('" , 

ذلك حديث الدكتور مرتاض . ولفد أطلت النقل إلى حدٌ يوجب 
الاعتذار ٠.‏ ولكننى أحببت أن يكون بين يدى القارىء نموذج لفهم 
الدكتور مرئاض ل ١‏ الزمن الأدى ) 0 وموذج لكيفية استدلاله عل 
وجود هذا الزمن غير الموجود فى مثاله , اللهم إلأكم| يوجد بالنسبة لكل 
المسميا التى نشتمل معاجم اللغاثٍ فى العالم كله على أسمائها ؛ إذ 
من الواضح أن هناك خلطاً بين ( الزمن الأدى ) والمخصائص الطبيعية 
للأشياء , ودْعُك من كثرة الافسام أو تعدادها فأنا لا المح فرقا بينبا 
( وما يوجد من فروق فى الدلالة أقام عليها تقسيماته فإن مرجعه إلى 
دلالات الألفاظ فى السياق بعيدا عن فكرة الزمن ) ٠‏ ولا المح فى النص 
كله إل كلاما بصدق عل أى شىء أو أى كلمة فى العالم مادام الأمر عل 
هذا النحو الذى سلكه الدكتور مرئااض . ولتصبح اللغات جميعا لغاث 
أدبية رائعة ؛ لانك لن تعدم فى أى كلمة , أى كلمة , أن تتليس بحيز 
أو زمن , إن لم يكن بذاعها فبتداعياءها النى لابد أن تربطها بما له حيز 
أو زمن . 

وأنا أنتظر الوم الدى يحذثنا فيه الدكتور مرناضص عن الزمن 
( الأدي ) فى قول صلاح عبد الصبور : 


وشربتٌ شاباً فى الطريق 
ورئقت نعلى 

وأنا أننبا بأنه سيتوقف طويلا أمام ( الدلالة الزمنية ) فى كلمة 
الشاى . وسيحدثنا عن تاريخ الماء الذى دخل لى صنعه . ثم عن 
تاريخ مسحوق الشاى , وعن شجرئه . والشربة النى لبتث فيها ؛ 
وتاريخ طبقات الأرض ؛ منطلقا ‏ عل الأنل ‏ إلى تاريسخ هذا 
الكوكب منذ انفصاله - كما كسان يقال عن الشمس , ثم 
إنه لن بنسى ( السكر ) وتقلبه بين عمتلف المراحل ( الزمنية الأدبية ) 
مئد كان سائلا حلوا فى أعواد قصبه . ومرورا بمراحل العصر والمعاللحة 
المختلفة ‏ أي أن يصير مادة بيضاء نقية يستغرق ذويانها فى الماء زمنا ٠‏ 
ثم النار التى عل عليه الماء , والنى لابدٌ أن بعود بزمنها إلى ما قبل زمن 
( برومثيؤس ) , فإذا تذكر الكوب النى صب فيها الشاى ‏ وهو لابدٌ 
فاعل ‏ فإن شطراً من تاريخ الصناعة فى العام سوف يساق 
بلا نقاش . أما إذا تذكر الدلالة ( الزمنية ) فى ( الطرين ) و( رتق 
النعل ) ؛ ذكر الاسباب التى أفضث إلى تأكلها والدلالة الزمنية فى 
ذلك فإن هذا سيحتاج إلى ( كتاب ) أخر ؛ إذ لابد من مناقشة نوع 
الجلد الذى صنع منه الحذاء . وهذا بتوقف عل كيفيّة الدّبغ ‏ وله 
زمن - ونوع الحيوان الذى قد من جلده النعل ‏ وله أيضا زمن بد فى 
الماضى إلى بداية نشأة الخليقة . ول لا ؟ ألبس لكل كائن فى العالم دلالة 
زمنبة تعود به إلى بداية الخلق ؟ الجواب : بلى ؛ والدليل على ذلك 
كلام الدكتور مرئاض ؛ ثم . . ذلك القانون الطبيعى القائل بأن المادة 
لاتفنى ولا تلق من عدم , وهوما يعنى أن كل شىء فى هذا الكون 
ضارب بجذوره فى الماهى . قائم بوجوده فى الحاضر مستمر بطبيعئه 


غير أنه لا هذا القانون ٠‏ رلا كلام الدكتور مرتاس ٠‏ بقادرين عل 
إقناعنا بأن الدلالة الزمنية المضمّنة فى الخصائص الطبيعية للأشياء هى 
من قبيل الزمن الادى . ولنتفن أولا على أن الزمن الأدى ليس هو 
الزمن النحوى . ولا الزمن الفلسفى ؛ وهذا مبدأ قرره الدكتور 
مرئاض ٠‏ ونحن معه فى هذا بلا جدال . ولكننا لسنا معه فى البديل 
الذى طرحه ؛إذ راح يتحدث عن الخصائص الطبيعية للأشياء ؛ ومن 
بيبا امتدادها فى الزمن ؛ وهى خصائص ليست من صنم الشاهر أو مما 
أضفاه النضٌ عل مدلولات الكلمات والمور , ومن ثم فإنها 
لا تتلف من نصّ إلى نص ؛ سسواء فى ذلك النصوص الأدبية 
وغيرها . الحديث عن لماه ودررثه الطبيعية بين حالتى الثبخر 
واللتجمْد . ومروراً بحالة السيولة والتجمّع والجريان فى الأخار . . 
إلخ ؛ أو الحديث عن الرمن الذى يصاحب اشتعال النار . . إلخ : 
لبس من الرمن الأدى فى شىء ؛ لإن هذا الزمن ‏ الأدى ‏ يجب أن 
يكون من صنع الشاعر لا من لوازم الخصالص الطبيعية للاشياء ؛ كما 
أن الوسيلة إليه يجب أن نكون هى اللغة . بوسائلها المبسوطة أمام 
الشاعر الفادر على استفلاها والإفادة منها , 

فماذا فعل الدكثور مرئاض بالزمن فى نص المقالح ؟ يكفى أن 
نسمع حديئه عن قول الشاعر : 


أورفت الكابة 
نرت فيئا 
تباركت أغصابا 


وهذا عنده مثل عل ما سماه ب ( الزمن التهكمى ). يقول : « إن 
( الإبراق ) لا يجوز أن يكون هنا جرد ذكر عابث , بل إننا ننخاله إبراقا 
كسا أغصانا كانت من قبل عربائة . . وأن التجذّر لا يجوز له أن يتم 
بمعزل عن حركة الزمن وكره ؛ فلا يعقل أن تتخل الشجرة مكانها من 
الارض فتتجذّر فيها تدرا مشتبكا بما نغرزه من عروق وأواخ عبر 
امتدادات حيّزية عميقة إلا إذا مرّث بزمن يطول أكثر مما يقصر . . وأنٍ 
الاغصان التى ذكرت فى البيت الثالث لم يات ذكرها هذا إلأ تركيدا 
لزمنية الإيراق . . . إذ لا يجوز منطقيا وبيولوجها أن تفرع الأغصان 
ونستطيل وتنمو إلا بعد أن مر عليها زمن ما(" . 

وسوف أوافن - بشكل تمهيدى ‏ على أن فى النصّ كما ؛ وأن فيه 
حالا ٠‏ وأن فيه زمنا. ومصدر التهكم هوإضافة( الإيراق ) 
و( التجذر ) إلى ( الكابة ) . ثم الدعاء ها بالبركة ‏ وهى الإضافة 
التى نتج عنبا عنصر جمالى تمثل فى نجسيم الكابة ما أحاها إلى شجرة 
مورقة ذات أغصان وجذرر ٠‏ والتى نتج عنما أيضا نمزل دلالى فى معان 
الأفمال : أورق ء تجذر , تبارك . . فلم تعد لها تلك الدلالات الخيرة 
المطلرية ٠‏ بل صارث إلى دلالات مفزعة مقيئة ؛ والسبب كما قلدا ‏ 
هو إضافتها إلى ( الكآبة ) , هذا العنصر الذى جمكم ‏ دلاليا ‏ بقية 
العناصر , فيجدبها إلى دائرة نفوذه ليحيلها جميعا إلى عناصر كثيبة 
تعسة . 

لذلك لم أفهم معنى قول الدكتور مرناض : إن ١‏ ما وضعته اللغة 
للشرٌ وضعه النصٌ الشعرى للخبر ؛ ؛ لان ما وضعته اللغة للشر هنا 
هر الكابة ؛ وليس ثمة إطلاق ها بمعنى خمير. بل هى باقية عل 
دلالئها ؛ ليس هذا فحسب .. وإنما تحكمت هذه الدلالة التعسة فى 


بفية الكلمات فى النصٌ ؛ فلا الإيراق ولا التجذر ولا الاغصان ظلت 
كما هى بدلالاتها الطبيعية المتبادرة إلى الأذهان ‏ دلالة النضرة والنهاء 
والامتداد الخبّر السعيد ‏ بل غدت حاملة معنى التمددٌ والانتشار 
السرطال المبيد ؛ وما ذلك الأ بفعل إضافتها إلى الكابة . هذه 
الإضافة التى هى ‏ كما قلنا ‏ السر فى اكتساب الصورة جميعها معاصة 
التجسّم , ثم اكتساب هذه الأفعال دلالة التهكم , 

إلى هنا ونحن ل نتحدث عن الزمن . وقد لاحظنا أن دلالة النهككم 
قائمة بمعرل عنه . وأن التفاهل الدلالي الحادث قائم بين ( الكابة ) 
والدلالة المصدريّة ( للإيراق ) و( التجذر ) و( امباركة ) . فإذا نظرنا ' 
إلى صبغ هذه الافعال وجدناها تدل على المفى ؛ وهو يشير إل 
استفحال ما كان من إيراق وتنجذّر . ولكنه بذانه لا يملق دلالة 
جديدة » وإنما نتج هذا المفلق من دلالة فيها ختلاف دلالة الزمن 5 هى 
دلالة ( ألفاظها  )‏ لا ( أبنيتها  )‏ على حر تعبير ابن جنى 7" , وهو 
مالا يستقيم معه وصف الزمن فى النص بأنه ( تمكمى ) - ( مع 
اعترافنا بدلالة التهكم فى الصورة ) . 

والدليل عمل هذا أن نجرّب تغهيركلمة ( الكآبة ) , وأن نستبدل بها 
كلمةٌ أخرى » ولتكن ‏ مشلا كلمة ( السعادة ) 0 ونتصور أن 
الشاعر فال : 


أور فث السعادة 
نجدرت فيئا 
تباركت أخصاببها 


ولنتذكر أولاً أن الكلمة الوحيدة النى تغيّرت هى كلمة ( الكابة ) . 
أما بقية العناصر ‏ وبخاصة ما بدلٌ عل الزمن ‏ فباقية كما هى ١‏ ثم 
لنسلّم ثانيا بأن الدلالة هنا بست هى التهكم ؛ ثم لنعترف ثالثا بأن 
السبب فى التخير لا دخل فيه لعنصر الزمن . وعندثط لا أظن أن 
التسمية ب ( الزمن التهكمى ) ستكون صالحة . ومنطفى أن تغير 
الوصف ينتج عن نغير اللفظ الذى يدل عليه ؛ ومع ذلك فإن العناصر 
الالسنية الدالة على الزمن ( أورق ؛ تجذر , تبارك ) لم نتغير » ومن ثم 
بصِحٌ ما فلناه من أنه لا دخل للزمن هنافى الوصف بالتهكم أو غيره ٠‏ 
ومن ثم لا يصمٌ وصفه لا بالتهكم ولا و بالفمجر بنفسه » ؛ وهر 
النمودج الثالث من نماذج الزمن الأبى عند الدكتور مرئاض ٠‏ الذى 
وفف عند قول الشاعر : 

© أهبطوا بى على صفحة اماد © 

وكان قد مثّل به من قبل الما سمّاه : ( الضيق بالحيّز الراهن 
والبحث عن حيّز بديل ) , وجاء الدور الآن لبحدثنا فى المثال نفسه ‏ 
الذى نفل بيئه الغالث خطأ واستمر عل ذلك فى عدة مواضع ‏ ليحدثنا 
عما سماه : ( الزمن الضّجر بنفسه ) , ولبطلب إلينا أن نتعجّب من 
هذا الزمن الذى « ضجر بنفسه . وبرم بعهده . وضاق بعصره » 
فأمسى يبحث عن مفرٌ رمق له ؛ ؛ ثم يقول : « ومن عجب حقا أن 
يبحث الزمن عن مفرٌ له من نفسه 27 , 

ولا شك أن هنا سوضعا للعجب ؛ لكنه ليس الزمن فى كلام 
الشاعرء وإما هر المبالغة رتلمس الدلالات فى ححديث الدكتور 
مرتاض . وأنا أرجو من الفارىه أن ينظر معى فى قول الشاعر ؛ 

يضف 


© اهبطوا بى على صفحة الماء © 
لبرشدن إلى ( ضجر الزمن بنفسه ) ٠‏ فإن وجده مع الدكتور مرتاض 
فلتتعرف معا بشاعرية اللغة . وأدبية الزمن ‏ وضجره بنفسه ‏ فى 
قولك لسائق الشيارة : ( خذى إلى النادى ) ؛ إذ سيكون فى هذا 
العبارة ‏ بناء على ذلك ( يق ) بالحيز الراهن ؛ لأنك لا تطلب 
الذهاب إلى النادى إل وفد ضِقتٌ بالمكان الذى أنت فيه وفت هذا 
الطلب . وكذلك سيكون فيها ( ضجْر ) بالزمن الذى فضيته فى هذا 
المكان . أو وهذا إرضاء للدكتور مرتاض ‏ سيكون فيها ( صَجر 
من الزمن بنفسه ) ] 

ولقد سبق أن ذكرتُ صنيع الدكتور مرناض فى اقتطاع النصوص 
من سبافاتها , ذكرت ذلك فى حديده عن الصورة . ومن ( الحيز 
الأدى ) , وأنا أكرر ذكره الآن . وكنت أفهم فى دراسة تتناول البنية أن 
يكون النظر شاملا لكل . وأن يجىء الحديث عن الأجزاء ونفسيرها 
واستيحاء معناه ل ضرء هذا الكل . ولكننا رأينا الدكتور مراص 
بفظع أوصال القصيدة . فيفصل الصورة عن سباقها » ويفصل البيت 
عن الصورة . ويفصل الكلمة عن البيت . 

ولقد نحدث عما سماه ب ( الزمن الدائرى ) ١‏ وفال : « إنه رمن 
لاحظناه فى بعض مقاطع هذا النص ؛ وهو يشكل حركتين منوازيتين 
متقابلتين أو متتاليتين ٠‏ ولكن فى نوازٍ طورأ . وفى دائرية طورا ٠‏ وى 
انماه متعاكس طورا 57 ومن النماذج المفا١حية‏ التى تسلك لك السببل 
الحديثة هذا المقطع : 


أمشى وراء صونه 
يمشى وراء صول 
حينا بصير ظل 

وفهذا الشبح الذى نلقاه بطارد الشخصية الشعرية ويمعن فى 
إبذائها ويلح فى إزعاجها ٠‏ هذا الشبح الذى لا هو ناثم ولاهر 
يقظان » ما شأئه ؟ وماخطبه يقارف هذه الشخصية ولا يفارقها » 
ويلازمها ولا يزايلها , فلا تبرح الشخصية نسير وراء صوته المهمهم ؛ 
ولا يبرح هر أيضا يسير وراء صوتها المدمدم ؟ والغريب أن الحيزين 
يظلان فى لحاث أحدهما وراء الآخر دون الانتهاء إلى غاية ؛ فهذا 
المصوت الاول لا ينوفف فيلحقه الثاان حتى يمتزج به » ليشكلا صرنا 
واحدا قد يكون هر صرت الحقيقة ؛ أو صوت الحرية . أو صوت 
الحياة فى أسمى مظاهرها 00 

د والصوت هنا رمز للحقيقة الازلية النى يظل الإنسان يلهث فى 
نشدانها فلا يظفر ببا . ولكن هذا الموت هنا كما بخيل إل - 
( والكلام لا بزال للدكتور مرناض ) أقوى من الحقيقة نفسها ١‏ إذ كأنه 
كل شىء فى الحياة . بل كأنه الحياة فى أسمى معاليها . . 

وعل أن هذا الصوت - كما يؤخد ذلك من ظاهر الخطاب 
الشعرى - صوئان اثئنان : صصرت الشبح ؛ رصرت الشخصية ١‏ 
نكأن كل واحد منبم غير راضي عن صوئه.. فتراه يلهث وراء 


صوت صاحبه لعله أن يشفى غلته . ويطفىء حرفده . . . والزمن 
المتجسد فى : 


كرفا 


* أمشى وراء صوته * 
يفوم فى حركة المشى اللاهئة , التى لا تتوقف أبدأ ؛ وذلك ما بخرج 
هذا الزمن من طوره النحرى العادى ٠.‏ فهذا الصرث .. إثما هر 
تجسيد لزمن سبقه لعله أن يكون هذه الحركة الزمنية المتمثلة ‏ عل 
الال فى الأمر الصادر إلى الحنجرة من الدماغ بالتصويت . ثم ى 
العامل الخارجى الذى سبق إصدار هذا الأمر . والذى كان هو العلة 
وراء هذا الأمر برفع الصوت . .100" , 


ومرة أخرى أعتذر عن التطويل فى النقل . ولكنها جاذبية كلام 
الدكتور مرتاض ٠‏ وبخاصة فى حديثه عن البعد الزمنى : فى الأمر 
الصادر إلى الحنجرة من الدماغ بالنصويت ؛ ول لا ؟ و( الحنجرة ) 
و( الدماغ ) أفضل كثيرا من ( الطحال ) السذى ذكره الأعشى فى 
إحدى تصائده فأفسدها باعتراف نقاد القرن الثان الهجرى . عل 
الرغم من أنه ذكر ( القلب ) أو ( حبة القلب ) فى القصيدة نفسها . 

ومم ذلك أجدن ملئمساً العذر من القارىء ؛ مرة أخرى » عن 
إبراد بيئين قديمين تداعيا إلى ذاكرن بفعل سياق الحديث » وهما قول 


الشاعر ؛ 

نلو ئش لمقابرٌ من زمار 
لعوّل بالبكاء وبالئحيب 

متى كالت معالية عيبلا 


على تفسير بقراط 
أما سبب التداعى فهر الحديث المتكرر من جانب الدكتور مرئاض 
عن الخصائص الفيزيفية للأشياء النى وردت أسماؤ ها فى قصيدة 
المقالح . نحو خصائص الماء والدار , وظواهر الظل والفوه 
والحرارة ؛ وأخيرا صفة الصوت وأعضاله فى الإنسان . وكذلك جهازه 
العصبى ( وهذه ‏ بلغة الدكتور مرتاض . هى الدلالة الخلفية 
لصدور الامر من الدماغ إلى الحنجرة ) . 
وفد قلت - فيها مضى-: إن كثيراً من مثل هذا الحديث خارج عن 
نطاق الدرس الأدي ٠‏ فضلاً على عدم انطباقه على النماذج المدروسة 
وأثغاط الدلالة المستوحاة منها , والحكم نفسه ينطق عل حديثه هنا 
فا يراه من أن هذا الشبح ‏ أوهذا الصرث - قد يكرن هو صرت 
الحقيقة , أو صوت الحرية , أو صوت الحياة . أو يكون رمزا للحقيقة 
الازلية النى بظل الإنسان يلهث فى نشداها فلا يظفر مها . . إلخ . 
لا أثرله فى النصّ , وإنما هى دلالات ومعان فرضها مسلكه فى اقتطاع 
الجزء الذى أعجبه من القصيدة . 
ولقد كان الامر أيسر من ذلك . أعنى تبين دلالة هذا الصوث ؛ 
أو هذا الشبح . الذى يعود عليه الضميرفى كلمة ( صوته ) الواردة ل 
البيت الأول من المقطع الثالث من القصيدة ٠‏ والذى يتضح جليا من 
استعراض المقطع بكامله , ولو فل لاتضح لله فورا أنه المقوف 
ولا شىء غيره . فلنقرأ إذن فول الشاعر : 


الطبيب 


أمشى وراء صوئه 
يمشى وراء صون 


حينا يصير ظل 

من هو هذا النائم اليفظان ؟ 
القوف عرس الثار 

مرج من رماد الأمس 


يرفص فى جليد الغد 

بافرح الثراب أين أنث ؟ 
ب اليوف يرندى دمى 

أمضفه 

ناكل بعضضنا 

شرب بعضنا 

منى سفت رق ؟(0") 


ولننظر إلى بداية المقطع ونابته . ولننظر إلى قوله : ( أمشى وراء 
صونه . . . ) وإلى قوله : ( متى سنفترق ؟ ) ولدمر النظر بينبها عل 
قوله : ( الخوف عرس الئار ) ؛ وقوله : ( الخوف يرندى دمى ) ٠‏ لم 
لنتشبث بالبيت الخامس : ( من هو هذا النائم اليقظان ؟ ) ؛ الذي 
يحبل إلى بيت قديم ‏ هو فول الشاعر فى المدح باليقظة والحذر ( خخوفا 
من الأهداء ) ؛ 


ينام بإعندى نمقتيه ويثقى 
بأعرى المناباء نهو بقظان نائم 


لنتاكد من أن ( الخنوف ) هو هذا الشبح الذى تعب الدكتور 
مرئاض فى تبن دلالته . وافتسرضص ‏ من أجل ذلك الكثير من 
الانتراضات التى لم تصادف غرضها . مع أله أى ذكر الحشوف - 
وارد مرتين فى هذا المقفطم صراحة . ثم إنه إليه تعود الضمائر فيه| سبفه 
وما يليه من الأبيات . 

فليصف الدكتور مرئاض ححركة الشخصية الشعرية ‏ أو حركة 
الشبع الذى نصوره ‏ كيفيا شاه » وليرتب على ذلك من أوصاف 
الزمن ما شاء ؛ أما نحن فئرى أن حديثه عا وصفه بالزمن الآأمن 
لا بخرج عن أمرين : أوهيا ؛ وصف الحركة فى إطار المكان ؛ وهو 
كرار لما ورد فى حديثه عن الحيز ؛ وثانيهها حديث يتعلق بالخصائص 
الطبيعية للأشياء ؛ وهو لبس من حديث الزمن الأدى فى شىء . 
ولكن غرام الدكتور مرتاض باستخراج ما هو جديد ف قد حل لديه 
تصوّر الزم على هذا النحر , كما قاده إلى تصور الظل عل أنه نفيض 
الحرور , وهذا لا يكون إلا نهاراً . فى أثناء سطوع الشمس . عل أن 
هذا المعنى غير وارد ولا هو مقصود فى النص ؛ فالظل هنا هو الخيال 
مطلقا ؛ وهر يظهر بتأثير أى مصدر من مصادر الضوء ‏ وهذا المصدر 
لا بمكن أن يكون الشمس ؛ لان المشى وراء صوث الأخر ؛ ومشى 
الآخر وراء صوتك ‏ دون أن يرى أحدكما الآخحر ‏ لا يكون بارا لم 
وربما لا بكون فى ضوء أصلا . وهنا نجد أن الدكتور مرئاضص ‏ جريا 
منه وراء كل احثمال بالدلالة الزمنية ‏ قد غفل عن الاصل الثراثى 
المدّى فى البيئين : الثالث والرابع 0 وهر أصيل قراميه النشبيه , , 
تشبيه من يلازم إنسانا . أو شيئا ما , بأنه ( كظله ) ؛ فهم يقولون ؛ 


ا ا 


( صار كظله ) و( لازمه كظله ) . ملثفتين إلى فكرة الملازمة وعدم 
الافتراي . بعبدا عن العوامل الطبيعية وراء ظاهرة الظل , وهذا هو 
المعنى المقصود فى تمرذج المقالح ؛ وهر واف بالغرض فى حدود السياقر 
والموقف . من هنا كنا لا نفهم كيف أن « الظل ل يذكر إلا تعبيرا خلفيا 
للشمس الى هى وحدها التى تفرز هذا الظل : . ولا كيف أن 
( الشبح ) والشخصية الشعرية قد عانيا من الشمس « فكان الاثنان 
أحدهما يظاهر الآخر فى هذه المشية المتثاقلة . . باتماذ كل منبها وضعا 
معينا من الشمس المحرقة , فكأن كلا منهم| بقى صاحبه رمضاء هذه 
الشمس وفنا ما فى نضامن وثعاون انفد 

وواضح أن الخطاب الشعرى فى ناحبة وحديث الدكتور مرناض 
وفهمه للنص فى ناحية أخرى ؛ فالنص يتحدث عن الخوف الملازم 
( متوسّلا بالصورة وإبماءات الثراث ) حديث الخائف الوجل من هذا 
الانفعال الذى بلغت سيطرئه على الشامر حذ الإحساس به كائنا 
متجسّم| . يتبعه ملازما بغيضا , بتساءل الشاعر عن اللحظة النى 
يفارفه فيها تساز ل اليائس من يجىء هذه اللحظة , والدكتور مرتاض 
يحدثنا عن أجهزة الجسم من المنجرة والدماغٌ , كما يحدثنا عن الظواهر 
الطبيعية من الضوه والظل والحرارة والرمضاء والشمس . . وأكثر من 
ذلك بحدئنا عن ( التضامن ) بين الشبح ( الحوف ) والشاعر , 
والتعارئ بيغهما لاثقاء حرارة الشمس ٠‏ والتغلب عل مشفة المسير ؛ 
وهر فهم لا سند له من لغة أو موقف أو سباق . 

ومع ذلك , وبصرف النظر عن رأيشا فى فهمه للنص ٠‏ بظل 
الحديث بعيدا عن قضية الزمن الأدبى » وهى القضية التى وعد 


بالحديث فيها عنوان هذا الفصل من الكتاب . 


خصائص الصوت والإبقام , 

فإذا جاء إلى ( خصائص الصوت والإيقاع ) فى الفصل الخامس 
بدأ بسياحة فى التراث العرى سججل فيها صورا من إحساس القدماء 
بظاهرة الإيقاع , وكيف أنبهم لم يقصروا القول بها على الشعر بمفهرمه 
التقليدى ( الكلام الموزون المقفى ) ؛ وإنما عمُموها على ضروب من 
النثر نشتمل بشكل أو أخر عل ظواهر إبفاعية وموسيقية 9" , 

أما فى مال البحث المنظم عن الإيفاع فى الشعر فقد بحث نحث 
شكلين : أوهما هو الإيقاع المركب , وهو الذى يعرف نحث مصطلح 
( البحر ) ؛ وثانيهم| هو الإيقاع المفرد . وقد عرف لدى علماء البلاغة 
نحت مصطلح ( الممائلة ) , 

ثم يقول : إن الأطوار فد تطورت بالإيقاع : فانتفل من نظام 
الصوت المتشابه والبنى المتمائلة فى الوحدات المتقابلة . . . ثم من نظام 
الوزن الصارم فى الشعر . إلى إيقاع جديد لا يتحرّج فى أن يتسامح مع 
نفسه . ٠.‏ فبسوق فى نسجه أى كلام ثم لا يستحى من بعد ذلك أن 
يعده شعراً و2140 . وهو يقصد إل أولئك الذين أرادوا ليريجحوا أنفئسهم 
من فيود ألفن فى أكثر صورها ضرورة ؛: رافعين من ذلك شعارا 
بسئرون به فصورهم عن نحصيل أدوانه , 

عل أن الشعراء المعاصرين ليسوا جميعا كهؤلاء ؛ لأن منبم ‏ فى 
رأيه ‏ من ينشد أجمل الشعر وأرفّه ؛ ‏ ولو أنه لا بتلاءم كل التلاؤم 
مع انقاليد القصبدة العمودية التى أنشأث تفقد قدسية نظامها البنبوى 
شيئا فشيئا . ومن هذا الضرب فصيدة ( أشجان بمانية ) . التى عنى ى 


خرف 


عبد' الحكيم راضى 


هذا الفصل بالحديث عن الإيفاع والاصوات فيها . 

ولسنا فى مجال العرض التفصيل لضروب الإيقاع السئة النى وقف 
عند نماذج لها من القصيدة , وإثما أودٌ أن أشير إلى ن البحث فى هذا 
الفصل قد أفاد ‏ وهذا طببعى - من معطيات الالسنية الحاءيثة ؛ 
وأنه ‏ وهو الذى يعالج نصا حديثا ‏ قد تمل عن النظرة الواسعة التى 
كان يصطنعها العروضى العربى فى تناوله للشعر التقلبدى . إذ قام 
النظر العروضىٌ فى القديم . شأنه فى ذلك شأن النماذج الشعرية النى 
تعاسل معها. عل مابمكن أن نسميه ب ( التسرف الإيقناعى 
والصرى ) . فمن الجهة الأولى كان هناك البحر الذى لا تنازل عنه ١‏ 
وفى داخله كانت هناك الظواهر الإيقاعية والصوئية التى ظهر 
الإحساس ببا فى فنون بديعية , كالممائلة , والموازئة ٠‏ والترصيع ٠‏ 
والتجزثة ٠‏ والتشطبر . والتسجيع . . . إلخ(") . ومن جهة ثانية 
كانت هناك القيم الصوتية الخالصة فى التصريء0'*) رف الروق 
الواحد . حيث أدت المبالغة فى هذا السبيل ‏ أعنى فى احرص عل 
نمائل الاصوات . إلى ما عرف بلزوم ما لا يلزم : 


أما الآن ‏ ( وأنا لا أغض من الشعر الحديث  )‏ وقد بعد هذا 
المثال من الصدارة . فقد أصبح على الناقد أن يكنفى بأضعف الإ يمان 
فييحث . أو ينقب بمختلف الحبل عن القيم الإيقاعية والصوتية 
المناحة ؛ إذط تعد القاعدة المثالية ‏ وهى وحدة الوزن ووحدة 
الرورى - موجودة » أو تأخرت عن مكان الصدارة ؛ كما اختفتث ٠‏ 
أوكادت . نلك القيم الداخلية فى الإيفاع والصرت بعد أن لحقها 
من سوء فعل المبدعين ؛ أو سوء ظنبهم بعد ذلك , ما لحقها وهناك 
يكون الاختار الذى يواجه الناقد الحديث ؛ إذ يكرن عليه إزاء 
تنحى الاصول التقليدية المألوفة ‏ أن يكافح من أجل أن يصطفى 
أصولا بديلة تكون صالحة لأن يعرض عليها النصٌ الملقود » مستعيناى 
ذلك بمعطبات الالسنية الحديثة . فصار يبحث عن توازن 
المورفيمات ‏ أو المونيمات , وربما المفاطع ‏ حين أعوزه توازن 
الأبيات 0 وصار يبحث عن التسارى ‏ أو التقارب ‏ فى عدد كلمات 
البيبت . بعد أن أعوزه التساوى فى تفاعيله ؛ وصار يبحث عن تمائل 
الصوت داخل الكلمات فى البيت حين أعوزه تمائله فى نبايئه . 

وهذا هو قدر الناقد الحديث مع الشعر الحديث ؛ إذ رفع هذا الناقد 
شعار ( وكثيرٌ من تحب القليل ) . وهذا نفسه ما فعله الدكتور مرئاض 
فى تحليله للإيفاع والصوت فى قصيدة الدكثور المقالح ؛ إذ راح يجدثنا 
عن ( الإيقاع القائم عل تمائل العناصر ) . و( العناصر ) هى 
الكلمات.., أما النمائل فمقصود به قائل بناها الصرفية(!*) , وهر 
نوع من الإيقاع الداخل يقرر الدكثور مرناض قِدَّمِه فى الشعر 
العري”5") , و( الإيقاع القائم على تساوى عدد المونيمات 
[ * الوحدات الصرفية ] دون نظر للصرث )0 . و( الإيفاع 
الطويل التام ) خخارجيا فقط [ - التمائل فى النباية ]0410 , وغير هله 
من ضررب الإيقاع , وهو فى ثنابا ذلك لا ينخل عن ملاحظة 
التمائل ١‏ سواء بين البنى الصرفية , أو المقاطع ؛ أو الصصرت 
المفرو(*8) . وهو صنيع من شأنه توفية النصٌ المدروس حقه بتطويع 
الناقد وسائله لتلاءم مع مفتضيات الدرس . وقد جاء موافقا للمبدا 
الذى أقرٌ به وعززه ‏ الدكتور مرتاض من « أن كل نص أدي 5 
يفوم تشريحه عل ما يتوافر من عناصر السنية تجعله متفردا بخصائص 
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لا نوجد إلا فيه . كا تجعله منئميا إلى عالم الس بحكم هذه العناصر 
البى بتفرد مبا ,(87) , 

غير أن حديثه فى هذه النقطة يقود إلى قضبة تحناج إلى نقاش ١‏ فقد 
رصف النص الأدى بأنه ( فردان ) و( جمعان ) معا . وقال : إن 
د صفة الجمعانية تلحفه من حيث هو كلام أو نص أدى . . أما صفة 
الفردانية فتلحفه من حبث هو كلام ممحزوه من نص عام ننفرد عناصر 
وحدائه بخصائص السنية لا تكاد تلفى إل فيه . والفردان أصل 
الجمعان . والفردان ببى خارجية أو( مونيمات ) أو عناصر . 
والجمعاز, نسج وتركيب وبناء عام و(07 . 


ويميل إلى أن القضية ‏ فى تعريف ( الفَرّدان ) و( الجمعان ) - 
مقلوبة ؛ فنحن نفهم أن يكون النص ( جمعانيا ) بعناصره المفرده 
- كلماته وأصواته ‏ وهى العناصر التى توجد فى كل نص لغوى . 
ولكنه يكون ( فردانيا ) بنسجه وتركيبه وبناله العام . وعندما قال 
الجاحظ : إن الشعر . . . ( صرب من النسج ) كان يعن امئيازة 
بالتركيب والبناه العام ؛ وهو ما عبر عنه فى مجال الإعجاز القران 
ب ( النظم ) , حيث بعل النظم المخصوص هو مجال صفة الإعجاز 
فى القرآن ( وليس مفردات ألفاظه ) , . اذا ؟ لانه من خلال هذا 
النظم والتركيب أو النسج تفاعل العناصر المفردة . ويؤتى هذا 
التفاعل ثماره بما يحقق الفرادة والخصوصية لمنص الأدي ؛ أما العناصر 
المفردة بخصائصها الذاتية . . فإنها منيحة لغوية لا عمل فيها للشاعر 
أو الأديب بصفة عامة كم . 

من ناحية أخرى لا نرى وجها لصنيعه ( تدليلا منه على الغنى 
الإبقاعى للنص ) فى بعض الجداول التى عرص خلاها ( مونيمات ) 
اللموذج الاول فى تشكيلات إيقاعية مختلفة ٠‏ والنى اعترف هو بأن 
و منطل الدلالة يأباها ؛ , ذلك بأن أية بنية إيقاعية لا تقبل ( إيواء ) 
محنوى ماء أو مفزى عل نحو من الأنحاء ؛ ولا تصلح من ثم 
(لإفراز) هذا المغزى . . تكون خخارج نطاق الفهم والتذوق ؛ 
وخارج نطاق اللغة عموما , وعندئذ لا يكون هناك يل للحديث عن 


قيم من أى نوع . 
خصائص المعجم الفنى 


والفصل السادس والأخير من الكتاب فى ( خصائص المعجم 
الفنى ) . وقد قدّم له المؤلف بتمهيد فى ( خصائص المعجم الفنى فى 
الشعر العرى ) ؛ ذكر فيه أن هذه القضية « قضية فنية خالصة . وأنها 
من مستحدثات النقد الادبي الالسنى الوارد حول النصوص السردية 
والشعرية معا 440 . فمحاولة استخلاص المعجم الفنى للشاغر ؛ 
أو لمجموعة من الشعراء أظلتهم ظروف واحدة ‏ زماليبة أو مكانية 
أو ثفافية , . . إلخ - ه تندرج فى باب النفد من حيث هو [ المعجم 
الفنى ] كلام ؛ وى باب اللسانيات من حيث هو جمل , وفى باب 
المعجم من حيث هر ألفاظ منثورة هنا وهناك ٠‏ أى أنه بلج فى باب 
النقد الذى يمكن أن نصفه بالكامل . وهو الذى يقوم على اصطناع 
الملاحظة الدقيقة . واستخدام الاخصاء 3 للإلمام بالظاهرة المهيمنة 
على نسج الخطاب , أى الاحتكام إلى النض وحه دون اللجوء إلى 
عرامل خخارجية بعيدة عنه ,(45) , 


هذا المنبج الذى أصبح مألونا فى الدراسة النقدبة ٠‏ والذى ظهر 


بنعل التعاضد بين مجالى النقد والدراسة اللغوية ردا على ما كان سائداً 
من قبل . من صرف النظر إلى ما حول النصّ دون النص ذاه » هرو 
الذى سلكه الدكتور مرئاض ٠‏ وكان طبيعيا أن يكمل حديثه فى فصول 
الكثاب الخمسة السابقة ( عن البنية . والصورة ٠‏ والجيزر ؛ والزمن , 
والإيقاع ) صذا المصل الذى عرض فيه القصيدة ‏ أر ألفاظها ف 
: سيافاتها المختلفة مرئبة 0 لاوفقا لدلالاتها المعجمية ٠‏ بل وفقاً 
لمجالات الدلالة الفنية النى انحازث إليها المفردة فى هذا السباق 
أو ذاك ١‏ ف( الثعبان ٠‏ والتمساح 3 والشسح ٠‏ وقضبان السجن ؛ 
والخوف ) تضم كلها فى مال واحيد هو : مجال ( العسذاب والخوف 
والرعب وما فى حكم ذلك )0'" , 
هذا لا نعجب إذا وجدنا المفردة الواحدة ترد ضمن أكثر من محال 
أو معجم فنى ‏ واحد . 
وأعترف بأن الإمساك بهذا العدد من مفردات القصيدة ‏ وتتبع كل 
واحدة فى سيانها أو سياناتها النى وردت فيها ؛. وما ينبسع ذلك من 
اعتلاف فى الدلالة ؛ عملية صعبة ألمح إليها الدكتور مرناض ربما أكثر 
من مرة | . لذلك نلتمس له العذرفى بعض ما وقع ٠‏ مما يمكن أن يكون 
اضصطراباً فى تبويب هذا المعجم ؛ إل إذا امترفا أن الالفاظ لا لتصسر 
فى سلكها فى المعجم عنده عل عل دلالاتها الفنية . وأنبا فد تسلك فيه 
أيضا بدلالاتها المعجمية العادية , 
وأشرح وجهة نظرى ببساطة : فقد وردث مفردات : ( الثعبان 
والافعى والتمساح والثار والشبح ) فى ؛ ( المعجم الفنى السادس ؛ 
العذاب والخوف والسرعب ومالى حكم ذلك ) . ولاشك أن هذه 
الكلمات ‏ بسياقائها فى الفصيدة مثل هذه الدلالة ( على الخنوف 
والمذاب . . . إلخ ) . والمعجم المشار إليه لا يستخدم الكلمات 
بدلالائها الوضعية ٠‏ بل يضعها حيث افتضت دلالتها فى السياق فى 
داخل فصبدة لا تتحدث عن الثعابين أو الأفاعى أر التماسيح ؛ ولكن 
الكلمات فيها تثبر مثل هذه الانفعالات أو الاحاسيس ؛ كالقوف 
والرعب أو العذاب . ٠‏ الخ . ولوكان القصد إلى الحديث عن هله 
الأشياء بدلالاتها الحقيفية ا كان هناك معنى لوصف المعجم بأنه 
( فنى ) ٠‏ ولصنفت إما وفقاً لترئيب حروفها ٠‏ أووفقاً لمجالاتها 
الدلالية الطبيعية : مجال الزواحف , ٠‏ ملا . 
وهنا تمىء الملاحظة ؛ فأنث تجد كلمات : النخلة والنخيل والكُرم 
والشجر والعنافيد والأغصان والورد ضمن ( المحور الرابع للمعجم 
الفنى : الشجر والنبات ومالى حكمها )0 . ونجد كلمات : الماء 
والدمع والغبر والبحر واردة . بسياقاتها طبعا. ضمن ( المحور الثان 
للمعجم الففى : السوائل )950 , 
ثم إنك تسمع المؤلف وهويتحدث عن دلالة الماء فى قول الشاعر ؛ 
* يا نار الماء اقترى * 
: و كان النصّ هنا... يبحمل الدوالٌ دلالات 
جديدة نك فيها من ذى قبل ٠‏ والأفها فولنانى ( نار 
الملم ؟ فكأن هذه النار ليست ثارأ حفيقية لانضيافها 
إلى الماء من وجهة ثم كأن هذا الماء ليس ماءٌ بالفعل 
لانضيافه إلى النار + 15) 
فلا الماء ماه عل الحفيقة . ولا النار نار عل الحقيقة . وإنما لكل 
مهما دلالته الفنية المكتسبة من سياق الاستعمال , 


بئية الطاب الشعرى 


هذه خلاصة كلام المؤلف . وإذن . . . فيا بال( الماء ) فى ( ار الماء ) 
بأى ضمن معجم السوائل . وما بال ( النار ) فى ( نار الدموع  )‏ وى 
( نار اناه ) أيغسسا- تاق ضمن |( المعجم الفنى الشامن : الثار 
والإحراق ) ؟ . 


إن السؤال الذي نطرحه هنا هو : إلى أى نوع من المعاجم _ينتمى 
تصنيف هله الدوالٌ ؟ وسبب السؤال أن المؤلف يردّدها ويسلكها فى 
أكثر من تصنيف . ومن الواضح أنه بنظر ثارة إلى دلالاتبا الفنية » 
وتارة إلى دلالامها الوضعية . دون تمييز . ودون مراعاة لما وعد به من 
مراعاة الدلالات التى يفرزها استخدامها الفنى فى النص . 


ومرة أخرى ننظر إلى المعجم الفنى الثانى ( فى الفقر وماله صلة 
)+ لاجد غنس ما ورد فت فول الشافين «١:‏ يتسزل لق 
الطرفات ) » و( دمى بتسول). و( المأذن عاربة تتسول ) . 
والموضع الأول من فول الشاعر : 


وصون استغالتهم 
بتسول فى الطرنسات الصدى ( ص - 0" من 
الديوان ) 
والعبارة الثانية من قوله ؛ 
ودس بتسول وجبه الر باح ( ص - ”ا من 
الديوان ) , 
وفد يصدق عل ( تسؤل المأذن وميا ) فى سياقه ‏ أنه من باب 
الفقر وما له صلة به ؛ أما ( نسل الصدى ) و( نسول وجه الرباح ) 
فاظن أن له دلالة أخعرى لا علاقة لها بالفقر بمعناه المألوف ؛ فإن كان له 
به علاقة . . فلنقل إن المعجم غير فى . وال فلتدهب كلّ كلمة إلى 
حيث تفتضى دلالئها فى القصيدة . 
وهنا يمكن أل يعاد ما سبق أن ذكراه عن النظرة الحزئية واقتطاع 
النصرص ؛ ليس عن سياقها فى القصيدة المدروسة فحسب ؛ بل عن 
كثير من المواضم التى كان ينبغى أن تؤخمل فى الحسبان من قفصائد 
الشاعر ل ا الكثيرة ؛ فأنا لا استطيع أن أفطع بفهم 
ما لقرل الشاعر فى هذه القصيدة : ١‏ 
»© ودمى يتسوّل وجه الرياح * 
دون أن أتذكر وصفه للربيح فى قصيدة أخرى ‏ بأنها ( خيل 
ُ قله 
لنفى ) 
* رالريح ‏ خيل النفى ‏ لائتى تحمل ظله *» 
كما لا أستطيع أن أفهم ( غضب الرمل ) الذى يأن عقب حديثه 
عن ( تدلى عنا فيد البهجة ) . ولا حديئه عن الخوف الذى ( ينسل من 
رمال اليوم ) . إلا إذا نذكرت فوله فى القصيدة ذائها محاطبا 
( مارب ) : 
54:١‏ 


سيدق ؛ ليس ذنبى 
نصالح ‏ فى فتلى ‏ النفط والرمل 
وهكذا ... 
والواقع أن المعابير مختلطة في ذهن المؤلف اختلاطاً واضحاً ؛ 
فا معجم الفنى ينصرف ‏ منطقيا ‏ إلى الدلالاث النابعة من سياق 
النص ؛ وهو لذلك ‏ يعتد بإيراد الكلمات فى سيافاتها أراعل 
الافل ‏ يراعى هله السياقات إذا لم يوردها . أما مؤلفنا فإنه يلجأ - 
من أجل تكثير المحاور والمعاجم ( الفنية ) التى قسَم بينها كلسات 
القصيدة إلى بثر النصوص وعزل الكلمات عن سباقائها ٠‏ عل نحو 
جعل الكلمة الواحدة فى الموضع الواحد توْرّه فى أكثر من معجم 
وبأكثر من دلالة ٠‏ بل إن الجزء الواحد من العبارة بورد فى دلالة 
تنافض دلالته مناقضة نامة , نتيجة لفيام المؤلف بحذف الجزء الفاعل 
فى دلالة الجزء المرجود . 
وأضرب لذلك أمثلة من معجم ( فنى ) واحد ؛ فهر يورد من 
المعجم الفنى للسوائل قول الشاعر : 


١‏ - وجهى هنا يستحم 

؟ - نتساقى أكواب الدمع 
م - يانار الماء اقترى 

؛ - الج ع المتفججر بالدمع 
م-الماه 
5-البير 

+“ - البحسر 

م - رم الزمن المتفتجر 


وهى نماذج ثمانية ضمن تسعة عشر نموؤجاً ‏ فيا يفول راعى 
فيها د السوائل النى يجوز نظريا ‏ عل الافل ‏ أن لا ندل على الشقاء 
والعذاب . . . من أجل ذلك لم نعدد المواذ المتعلقة بالماء فى دلالاتها 
المتجاوزة . وإنما راعيناها فى دلالاتها المعتدلة )290 . وقال مسرة 
أخرى : إننا :لم نرد الالتفات إلى السوائل الأخخرى النى من معانيها ‏ 
أو فد يكون ذلك الحزث والاسى , كالدموع المهمرة من العبون 
الباكية .. والدماء . , . والعرق ...:30) . وفال ؛ ١‏ إذا ألفينا 
لص هنا يلح على الماء والمطر والغبر وما فى حكم هذه المعال المرحية 
بالرخحاء والنعمة والنضارة والتفاؤ ل واللجمال والعطاء . فبم| كون الماء 
أصلا لكل ذلك :9*0 , 

ثم رنب عل ذلك حكاً فى وله : وكأن هذا الماء جاء فى نسجج 
النصّ لبعطيه شيثا من الثوازن والاعتدال , بعد الذى كنا رأينا ما 
غشيه من صدّى ويبْس . حيث ترددث الدوالٌ التى نحوم حول ذلك بما 
لا بقل عن إحدى عشرة مرة , ثم بعد الذى كنا رأينا من أمر هذا 
النص الذى كان تعرّض لغشيان النار والاحتراق له أربع مراثٍ عل 
الافل :"3 , 

هناك إذن . نسعة عشر موضعاً لورود السوائل غير الدالة عل 
الشقاء والعذاب . وهناك حكم بأن ذلك كان من أجل إكساب النصس 
شبنا من التوازن بإزاه عناصر اليبس والإحراق ؛ وبأن دص 
( أشجان مائية ) يجنح نحو ترجيح الخير على الشرٌ فى هذه المسألة » 


نضا 


حيث إن عناصر الماء والخير بورودها نسع عشرة مرة تغلب عل عناصر 
الظما واليبس , حيث ل ترد بمعانيها مجنمعة إلأست عشرة مرة فى نص 
القصيد: ,39) , 

والسؤال الآن : ما قول الدكتور مرتاض فى أن ثمانية من نماذجه 
التسعة عشر حمل دلالاث ( الحرن ومانى حكمه ) ار الدموع 
والبكاه وما فى حكمهم| ) , و( النار والإحراق ) و( العطش واليبس 
وما فى حكمهم| ) . و( الخوف والرعب وما فى حكم ذلك ) ؟ وأنه هو 
نفسه الذى سلكها فى المعاجم اللخخاصة مبذه الريالات ؟180) وما قوله 
لى أن هذه الدمافج أفرب إلى الدلالة على هذه المعان ؛ وأكثر قابلية 
للانجذاب إليها من انجذاببا نحو دلالة الخير والنهاء والخصب ؟ . 

لقد نسى المؤلف أنه سلك ثمائية من نماذجه فى ولالات خعلاف هذه 
الدلالة التى أراد ها الرجحان ؛ ونسى أنه حدثنا ‏ من ثبل عن 
( الخصائص العامة للصورة الفنية فى شعر المقالح ) » وأنه ذكر من 
خصائص هذه الصورة : (الماء ومافى حكمه ماله صفة 
السيلان )490 , ثم : ( الفقر والشقاء ) ٠‏ وأنه قال : والتسم هذه 
الصورة الفنية ‏ إذن - بعد الذى كنا رأينا من انسامها معان 
السيلان ؛ بالفقر المدفع والشقاء الممض . وفد تكرر بعض ذلك ) : 

ثم يذكر من أدلته على الخاصة الأخيرة حديث الشاعر عن : 


تساقى أكواب الدمع . 
ب استحمام الوجه بدمع الشجن . 


وهما من المواضع الثمائية التى جاء مبا ‏ ضمن لماذجه التسعة 
عشر للمعجم الفنى للسوائل الموحية بالمخصب والنضرة والنهاه 
واطخير , 

لكنه عمد فى الموضع الثان هنا عندما أورده فى المعجم المشار 
إليه إلى حلف عبارة ( دمع الشجن ) ليبفى مجرد ( الاستحمام ) ؛ 
وبالمثل عمد فى إبراده للأمثلة ( © يكالاةء م من النماذج التى جثنا 
مها ) إلى إبراد الكلمات عارية من أى سياق ٠‏ مع أن سياقاتها فاطعة 
بعكس الدلالة التى فال بها ( دلالة النياء والخير ) ؛ .فكلمات : المه 
والنبر والبحر و( رحم الزمن المنفجّر ) واردة ‏ عل حسب إشارئه - 
فى صفحة ١‏ من الدبوان ؛ فى سياقائها كما يل : 


أين الطريق إلى الماء 
علبنى عطش الغبر 
عذببنى عطش البخر 
رحيم الأرض جف 
الخصى ؛ رمم الزمن المتفخر جث 


وقد يمكن الحدل حول دلالة ( الماء )فى النموذج الأول 5 وإن كانت 
( الدلالة الخلفية ) عل طريقة الدكتور مسرتاض - كلها غلم 
وجفاف , أما ( عطش النبر) و( عطس البحر ) و( جفاف رحم 
الزمن ) ورحم الارض أيضا . . فأئرك الحكم على دلالتها للدكتور 
مرئاض نفسه . 


بلدلك بسقط حدبثه عن ( التوازن والاعتدال ) : وحديثه عن غلبة 
عدد الدوالٌ على الماء ومافى حكمه ‏ مما له دلالة الخخير والخصب والنهاه 
والجمال ‏ عل عد الدوالٌ ما له دلالة اليبس والإحراق . وتبفى 
حقيقة اضطراب مفهوم المعجم الفنى عنده , التى يؤكدها إلى درجة 
البقين حديثه عن ٠‏ مراعاة السوائل النى يوز نظريا لل الأقل ‏ أن 
لائدل عل الشفاء والعذاب ؛ , والذى بثير نساؤ لا عاتيا عما إذا كان 
الناقد يحدئنا عن الدلالات الوضعية ؛ وما يجوز للكلمات أن نحمله تما 
لا جوز ام أنه يمحدثنا عن الدلالات الفنية التى يفرضها النص 
والسياق لى قصيدة بعينها ؛ من ديوان معين . لشاعر اسمه المقالح , 

لب 


ذلك عرض بقدر ما أنبح لنا نقله وافتباسه من كلام الدكتسور 
مرناض ‏ حاولنا فيه الوقوف عل فصول الكتاب على حسب ترئيب 
ورودها , متبعين ما اقتبسنا من كل فصل بما عن لنا من الرأى فيه . 

وتبفى هناك مما وعدا بالحديبث عنه ‏ ملاحظات عامة عل 
التنظير . والمفاهيم 2 والمبج 0 ثم الموقف النقدى الذى يصدر عنه 
الناقد , 

وليما بتعلق بالناحية الأولى ‏ وأنا أجتزى' ببعض ما ورد نذكر بأن 
المؤلف فد تبنى هله النظرة التى ترى فى الشعر صيافة وصورة لفظية ٠‏ 
بصرف النظر عن محتواه ( وسبق القول إنه يسثمد فى ذلك من ناقد 
قديم هر الجاحظ . وناقد حديث هو جان كرهين ) . وقد كان 
مفروضا أن يظل وفيا لمنطلقه النظرى هذا , ولكننا نفاجا به فى 
محاولة لجبر قصور الصياغة لدى بعض الشعراء المحدثين ‏ يحدثنا عن 
المحتوى , وغن الموضرع الجليل الذى يقوم شافعا فى جبر فصور 
أدوائهم ؛ أو صياغتهم 4 


يتصل ببله النقطة موقفه من الماحظ . فقد نرّه به مراراً » وكرر 
القول بأنه سابن عل عصره . وبأن نظرته إلى الشعر ( عل أنه صياغة 
وضرب من النسج وجنس من التصوبر ) فد سبقت عصرها بعشرة 
قرون ؛ فهى « نظربة تقدية مبكرة فى تاريخ النقد العرى ؛ , لأن 
٠‏ الأيام لم تستطع إبلاءها ما كرّث . فإذا هى كأنها من نظريات 
النصف الثانى من هذا الفرن ؛ فهى إذن كأنها ولدث قبل أوانها بما 
لا بقل عن عشرة قرون ؛ ( ص )١‏ . ويقول فى موضع أخسر 
« وبذلك تظل نظرية أى عشمان قائمة إلى يومنا هذا , بل كأما لم نفل 
إلا فى هله الأيام » ا 
الفول بأن « نظرية الشعر لدى الجماحظ . . . أدنى ما تكون إلى عصرنا 
الحاضر منبا إلى عصرها الغابر ؛ ( ص ١١‏ وتراجع صن 8" ) . 


وقد كان يمكن أن بمرٌ هذا القول بسبق نظرية اللباحظ ( الى 
يعنى ‏ ضمنا ‏ غرابتها عل البيثة العربية والفكر العربى فى عصرره 
المتقدمة ) محمولا على .مل الحماسة لأبى عشمان ولنظريته التى أخعل بها 
الدكتور مرئاض ١‏ لولا ما شفع به ذلك من حديث عن احتمال بعفوية 
هذه النظرة لدى صاحبها . ثم احتمال بتنافض مسلكه النقدى فى 
بعض المواضع مع مرقفه النظرى ( ص 18 ) . 

ومع أن هله فضية هامشية هنا أعنى موقع نظرية الجاحظ عل 
خريطة الزمن . الذى اختار له المؤلف توفينا ( أساسيا ) هو النصف 
الثانى من الفرن العشرين ٠‏ وتوقيتا ( ثانويا ) هو الفرن التاسع الميلادى 


بئية الطاب الشعرى 


( الثالث المهجرى  )‏ مع ذلك فإن السؤال الذى يفرضص نفسه هو : 
لماذا تكون هذه النظرية فد بكرت عن موعدها ؟ ولاذا لا نكون . نحن 
المحدئين ‏ الذين نقلدها . فيكون نفكيرنا فد توقف عندها ‏ هن 
اعثراف بقيمئها . أو عن جمرد فى تفكيرنا ؟ 

أما وصف نظرية الماحظ ‏ التى استشعر المؤلف أهميتها ‏ بأنا 
وجاءت عفر الخاطر ؛ أر نفشرضها كذلك » والاسئناد فى هذا 
الفرض إلى عامل الصدفة الذى صاحب نص الحاحظ فى التعقيب عل 
إعجاب أبى عمرو الشيبان بعنصر المعنى فى الشعر . . فهو رأى محل 
نظر ؛ لان الفول بعفوية النظرية لا يتئاسب مع ما أسبغ عليها من 
فيمة . كما أنه من ناحية أخرى ‏ لا بنسق مع بئية الفكر الأدبى لدى 
الجاحظ . وسوف نوضح ذلك بعد قليل . 

أما ذهابه إلى احتمال تنافض الحماحظ فى مسلكه التطبيفى مع موقفه 
النظرى . استنادا إلى حديث له عن أبيات عنترة فى وصف الذباب » 
وذهابه إلى أن هذه الابيات كانث من الحودة بحيث تحامى الشعراء 
اللاحقون القول فى ( معناها ) . واستئئاجه ‏ أى الدكتور مرئاض ‏ 
أن الماحظ يعلى من شأن المعال . وأن ذلك ينافض موقفه النظرى من 
عنصرى اللفظ والمعنى وإعلاءئه من شأن اللفظ . . فهر فهم غير دفيق 
لدلك الحديث الذى ساقه الجاحظ فى كتاب ( الحيوان ) ؛ فكلمة 
( المعنى ) الواردة فى حديث الحاحظ عن أبياث عنترة لا تحمل دلالة 
تفيضة لدلالة ( اللفظ ) أو ( الصياغة ) ؛ بل إن نفيض ذلك هو 
الصحيح ؛ فإنها تنصبٌ فعلا على مور الإجادة فى الأبيبات . وهر 
الصياغة الرائعة والصورة الفلة النى قدمها الشاعر لذلك المشهد ؛ 
فهذه الصورة وتلك الصبيافة هما السبب فى تحامى الشعراء القرل فى 
مثل هذا الموضوع . ش 

والغريب أن الدكتور مرتاض قد أشار فى عقب الرأى المتقدم مباشرة 
إلى القصد الذى يحتمل أن يكرن حديث الحاحظ قد يممه , وقال : 
د لعل الشيخ إنما يقصد إلى أن عنترة ‏ لشدة توفيقه فى نسج هذه 
الفكرة ‏ كان عسيرأ على كل شاعر بعده أن يعرض ها بدرجة التوفيق 
الذى صادفه هو إد عالحها فى شعر, )١"'()‏ , 

وهذا ‏ حقيقة ‏ هو مقصد الجاحظ . ولو نسك به الدكترر 
مرناض ول يسقّه عل أنه واحد من الاحثمالاث الواردة فى فهم النص 
لكان الصواب حليفه . 

إن أى متب لتفكير الماحظ الأدى يعلم ثمام العلم أن رأيه فى الشعر 
ليس منفصلا عن نظرينه فى إعجاز القرآن , وأن مدار هذا الإعجاز هو 
نظمه وتأليفه , لا معانيه ‏ وهوما فيس عليه القول بأن ميزة الشعر فى 
صناعته ‏ أو صيافته ‏ أو تصويره ونسجه . وهو ما يقرم دليلا عل 
أصالة هذه النظرة فى تفكبر الحاحظ . وفى الونت نفسه يفوم دليلا عل 
تبافت القول بغرابة هله النظرة وقلفها بالنسبة لعصره وبيثته , وكذلك 
القول باحثمال عفويتها لديه , وأخيرا الفول بتنافض المسلك التطبيقى 
مع الموقف النظرى للرجل . 

فإذا كان لابد من حديث عن التناقض من هذا القبيل فذلك 
تنافض الدكتور مرتاض نفسه . الذى قَدَّم بمهاد نظرى مستمسد من 
منطلقات النقد الحديث فى التركيز عل الصياغة والشكل . ثم راح - 
بعد ذلك يقدم المحترى ٠‏ وذلك فى تعليله لتحامى. الشعراء القول 

وق 


عبد الحكيم راضى 


فى صورة الذباب التى تفوّق فيها عنترة ؛ إذ ‏ يبدو أن نحاميهم ( بعنى 
الشعراء ) فى تناول هذا الموضرع وصفا إنما بعود إلى استقذارهم إياه ١‏ 

إذ ما كان يجوز أن نتنظر من شاعر كامرىءه الفيس ؛ الذى برع فى 
وصف الخيل وحركتها . والطيب وعَرفه . والحسان ودلالهن , والليبل 
وعمفه ورهبته ٠‏ أو زهير أو عمرو بن كلثوم أو عمر بن أى ربيعة ٠‏ أن 
يصفوا الذباب ٠‏ ويعنثوا أنفسهم فى ملاحظة حركته ال" 


وهو تعليل غريب حقا غرابة لا يفوقها إلأأغرابة تعليله لتبريز بعض 
المعاصرين ‏ برغم قصور أدواتهم بالقياس إلى القدامى ‏ بأن أولك 
القدماء كان همهم من الموضوعات الوصف والرثاء والهجاه واليع 
والغزل ١50)‏ ؛ أما هؤلاء المحدثون ‏ بعد أن أفلتوا من برائن 
00 الع ا 200 
منهم ونبغوا سير أعلاماً يضاهون الاعلام القندامى, ٠‏ أو أعظم 
منهم شأنا فى بعض الأطوار . باعتبار أن المعاصرين كثيرأ ما يتناولون 
مضامين أرفى وأنبل , . وباعثبار أن هؤلاء أيضا كلفوا كلفاً شديداً 
بالتغنى ببهوم شعربهم ٠‏ والتبجح بماضى قرمهم اف ” 


والسؤال الآن لمتابع الساحظ وجان كرهين فى الأحذ بأسباب 
الشكل والتغاضى عن المحتوى ! كيف يحكمٌ جالب المعنى أو 
الموضوع . . فيجعل منه سببا لتحامى الشاعر القول فى موضوع ما , 
د مر ل ا 


أما عن المببج . ٠‏ فإن الماخذ على الممبج كثيرة . وقد سبق أن وقفنا 
عند نماذج من افتطاعه للنصوص من سباقاتها ؛ وقلنا إن ذلك أفة تعم 
سلوك المؤلف فى تناوله لأمثلشه ٠‏ كما أشرنا إلى تعسّفه فى قراءة 
النصوص ., بل إلى الخطأ فى هذه القراءة . ولا حاجة بنا إلى أن نعيد 
القول فيه . بالإشارة إلى غيره من مزالن المهج والتى نذكر منها : 
التكرار 0 والتداخل 3 والنقص ٠.‏ وعدم الوفاء بمقتضيات العدارين 
النى تحملها فصول الكتاب ؛ هذا إلى جانب وقوعه فى منزلق التعميم 
عند إصدار الأحكام . 

فمن أمثلة التكرار حديثه عن الإيقاع من ص 57 إلى ص 4" ؛ فى 
سباق الحديث عن البئية التركيبية ؛ مع أن هناك فصلا خاصا بهذا 
الموضوع . وكذلك يتكرر الحديث عن نسب الاسماء والأفعال فى 
القصيدة . والحكم بان الخطاب فى القصبدة يدف إلى ترازن 
ألسنى . . يتكرر فى حديثه عن البلية الإفرادية ثم فى حديثه عن البلية 
التركيبية . 

وأما التداخل فظاهرة تعم الفصول والمواضع الكثيرة النى محدث 
فيها عن ظواهر التوسّع الدلالى . سراء ما أطلق عليه ( الماء الشعرى ) 
أو ( الصررة ) (و ( الحيز) أو ( الزمن ) , وكذلك حديثه عن 
( المعجم الفنى ) فى كثير من الاحبان ؛ فحديثه فى هذه المواضع كلها 
حديث عن صور من التوع فى دلالات المفردات فى سياق الخطاب 
الشعرى ؛ بصرف النظر عن الأسماء الاصطلاحية ( أو غسير 
الاصطلاحية ‏ كلماء الشعرى ‏ ) النى أطلقها عليها . ويكفى أن 
ننظر إلى حديئه عا أسماه ( الماء الشعرى ) . وحديث عن الصررة . 
وهرى فصل خاص ؛ فلن نجد فرقا بين حديثه فى الموضعين . وإن 
كان الحديث الأول وارداً عنده فى إطار الحديث عن البلية الإفسرادية 
( وهذا يشكل . بدوره ‏ نوعاً من التداخل ١‏ إذ لا يستفيم الحديث 


تق 


عن الدلالات التى تكتسبها البئية فى داخل سيافها مع وصف هذه البنى 
ودلالاعها بأنها إفرادية ) . 

وأما النقص وعدم الوفاء بالعناوين التى نحملها فصول الكتاب 
فظاهرة تنضح فى معظم الفصول . وعلى سبيل المثال هما الذى ذكره 
الدكثور مرناض من خصائص ١‏ البنية التركيبية ) ؟ الجسواب : عدد 
كلمات الأبيات ( وقد نحا به منحى شكليا بعيداً عن أبة قيمة ) . 
ونسية : الأفعال إلى الأسماء 0 ويسية الأفعال الدالة عل الزمن الماضى 
إلى تلك التى ندل على الحاضر أو المستقبل ؛ أما الأسماء التى حدّد 
نسبتها فهى المعرّفة بالألف واللام . وأما غيرها من أنواع المعارف , 
وكذلك النكرات ؛ وأما تأثير ظاهرة التعريف والتكير فى الدلالة » 
وأما صبغ الافعال بأنواعها المختلفة : مجردة أو مزيدة 0 مبنية للمعلوم 
أو المجهرل 3 متعدية محذوفة المفعول أو مذكورئه 3 أو لازمة بغير 
مفعول أصلا . وأثر ذلك فى دلالة التركيب فليس هناك شىء من 
ذلك . 

ثم آين الظروف والصفات . والحذوف والمكررات ٠‏ وأين 

الركبات الرصفية والإضافية . وأين ظواهر التقديم والتاخير ‏ وأين 
أساليب الخبر وغير الخبر . وأين وسائل التاكيد المختلفة , ٠‏ الخ '؟ 
إن شيئا من ذلك لم يخطر ببال المؤلف . أو عل الاقل ‏ ل خط له فى 
كتابه ذكر . هذا علل الرغم من مصطلح ( البنية الشركيبية ) الذى 
عنون به ذلك الجرء من الكتاب , 

ومن ناحية أخرى يطالعنا المؤلف ب ( تجاوز منهجى ) غريب . 
ينبىء عن جرأة على إصدار الاحكام لم بالرأى دون سئد كافٍ من 
مادة الدراسة ؛ وذلك قوله ‏ أو دعواه ‏ بأنه من خلال القول و خرل 
بلية الخطاب الشعرى لدى المفالح » استطاع ٠‏ تناول بئية الخطاب 
الشعرى المعاصر » (ص )”١‏ . والسؤال هو : كيف يستطيع 
دارس ‏ حتى لو كان الدكتور مرناضص ‏ من خلال دراسته لنتاج شاعر 
واحد ٠‏ أن يتناول بنية الخطاب الشعرى المعاصر بكل تيارائه وبيثاته 
المختلفة ؟ فإذا عرفنا أن الدراسة هى لقصبدة واحدة من فصائد 
الشاعر . وليسث شاملة لكل شعره , أدركنا مدى مانى هذه الدعوى 
من المجازفة ومجحافاة الممبج العلمى الذى يفترض إحاطة الدارس بكل 
جرائب المادة المدروسة . وأن لا تنسحب النتائ ج على خلاف مله 
المادة , 


لفد وعد العنوان الذدى يحمله الكتاب بتوججه الدراسة إلى قصيدة 
( أشجان بمائية ) ثم كانث المفاجأة بمخالفة ذلك الوعد من جهتين ؛ 
إحداهما هى هذه الدعوى النظرية النى تعنى إمكان الوصول إلى نتائج 
عامة من خلال الدراسة لموضوع خخاص ؛ والاخرى ‏ وهى تناقفض 
سابقتها ‏ بإدخال مادة من قصيدة أخرى . وإخضاعها للدراسة ' 
واعتسادها فى استخلاص النتائيج ؛ على الرغم من دعوى فصر 
الدراسة عل قصيدة ( أشجان يمانية ) . وهذا ‏ كما نرى ‏ مسلك 
يجسع بين التجاوز المبجى من جهة ١‏ وما بترنب عليه من خطأ 
الاستنتاج من جهة ثانية : 

أما عن المصطلحات واستخدامها عئده فهناك كثير من صور 
الفمسرض والنسرع فى الفهم ! فحن بين مصطلح ماألرفت أسىء 
فهمه 6 واستخدم بمفهوم غبر دفيق 6 ونسمية قدزمة حاول أن يبث فيها 
روح الاصطلاح فجاء مدلوها غامضاً مشوباً بالتداخل مع مدلولات 


غيرها من المصطلحات 5 

وسبق أن رأينا قصور مفهوم البئية عنده : كما لمسنا خطأ مفهوم 
( الزمن الأدى ) ٠‏ وغموض مفهوم ( الحيز الشعرى ) فى ذهنه ‏ فى 
واقع تطبيقاته ‏ وكذلك عدم رضوح مدلول كلمة ( المعنى  )‏ وهو 
ما رئب عليه وصفٌ الحاحظ بالتناقض , 

وبا مثل تلاحظ أن مفهوم ( الصناعة ) عند الجاحظ ‏ فى وصفه 
للشعر بأنه ( صناعة  )‏ غير واضح لدى المؤلف ؛ فقد فهم أن 
( الصناعة ) فى حديث الحاحظ تقابل ( المرهبة ) (ص 9١)؛‏ 
وتطوّع ‏ لدلك ‏ بإعلان رفضه أن يكون الشعر صنعة ‏ أو صناعة - 
كله . وليس ذلك مراد الحاحظ , كما لم يكن مراد الذين أخذرا بهذا 
المصطلح ؛ قبله أو بعده . ويكفى أن نتذكر السياق الذى وردت فيه 
الكلمة فى حيديث اللحاحظ . وأن ذلك كان فى معرضي التعقيب عل 
رأى أي عمرو الشيبانى فى نفضيل الشعر بمعناه . ورفض الماحظ ذلك 
الرأى ومعارضته بأن الشعر ( صناعة  )‏ أر ( صياغة ) كما هى الرواية 
عند عبد القاهر١١) ‏ يقصد نتاج عمل الشاعر وإبداعه الذى يتبدى 
فى صورة عمله ( التى هى لفظه وصيافته ) لامادنه ( النى هى 
معناه ) ؛ تماما كما يتبدى جهد صانع العقود من فصوص المرجان 
والزبرجد فى صورة عمله عند ابن المقفع(!'21 . وكما يتبدى جهد 
النقاش فى الألوان والأصباغ النى يستخدمها عند ابن طباطبا(* ١١‏ , 
وجهد الصّائغ فى الذهب والفضة عند قدامة0 21١‏ , وجهد النجار ل 
صورة مصنوعائه لامادتها الخشبية ‏ عند ابن سئان1"9) , 

ففى هله الصناعات جميعا يكرن مدار الإبداع من جائب المبددع » 
وباعث الإعجاب من جاب المتلقى ؛ ومجال النقد والتقويم من جانئب 
الناقد , هو صورها وليس مادتها الأولية الى تصنع منها ؟ وكذلك 
الشعرنى وصف الحاحظ له ( ومن بعده قدامة وابن سئان وعبد القاهر 
وغيرهم ) بأنه ( صناعة ) ؛ فالوصف هنا عل التشبيه , والمعنى : أن 
الأثر الشعرى الذى أبدعه الشامر شأنه شأن بقية الصناعات 
"٠‏ ( أوالمصنرعات ؛ لأن كلمة الصئعة أو الصناعة قد ترد بمعنى 
د المصنوع » ) ؛ والشاعر شأنه شأن بقية الصائعين ؛ فكما أز: قدرة 
الصائع ؛ وحمال صنعته , بتجليان فى صورة المصنرع وليس فى مادئه » 
فكذلك الشعر ؛ حماله فى صورته . وصورته هى ألفاظه وصيافته ‏ 
لامعناه . وق هذه الالفاظ والصياغة تنجل قدرة الشاعر ( الصانع ) 
أو عبقريته وموهبته , 

لذلك لا يكون واردًا ‏ لدى الجاحظ بخاصة ‏ أن يصف الشعر 
بأنه ( صناعة ) بالمعنى' الذى يقابل الموهبة ؛ لآن الاحظ - تلميذ 
الفلاسفة الطبيعيين ‏ صاحب نظربة متميزة فى الطبيعة الخناصة ‏ 
أو الفطرة . أو الموهبة ‏ التى مير الشاعر . كم ير كل متفوق فى عمله 
أو صناضته(١٠) ١‏ 

من ناحية أخرى أشيرٌ إلى ما يعرفه دارس النقد العرى من أن كلمة 
( الصناعة ) أو ( الصنعة ) قد نستخدم للدلالة على الاصول والمعايير 
الفنية النى بسترشدٌُ بها الشاعر ويحتكم إليها النافد . وذلك على نحر 
م نجد فى كلام ابن سلام والأمدى والقاضى الحرجان ؛ وف عنارين 
المؤلفات النقدية مثل ( الصناعتين ) لأى هلال , و( صناعة الشعر ) 
لنخاغى و (إحكام صنعة الكلام ) للكلاعى . وهذا ما جمل ( صنعة 
الشعر  )‏ ببذا المعنى ‏ واحدًا من علوم الادب عند أب البركات بن 


بنية النطاب الشعرى 


الأنبارى فى القرن السادس الفجرى!؟'') , 

غير أن هذا الجائب من دلالة اللفظ ‏ هو أيضا ‏ غير مرادٍ فى 
حديث الحماحظ , 

هذا نيما يتصل بمصطلح ( الصناعة ) وهو مصطلح قديم فى تراثا 
النقدى . وهناك كلمة أخرى ثقف على استحياء حين تذكر 
المصطلحات الاساسية فى هذا الثراث . وئلك هى كلمة ( اماه ) ١‏ 
أو( الماء الشعرى ) النى وَرَدتُ فى حديث مؤلفنا ‏ أعنى الدكتور 
مرئاض ‏ عن ( خصائص اماء الشعرى للبنى الإفرادية ) . ويبدو أننا 
أمام أثر آخخر من آثار الجاحظ على مؤ لفنا ١‏ إذ كان أبر عثمان فد ذكر ‏ 
فى حديثه عن الشعر- ١‏ أن الشان فى . . . وكشرة الماء ) ؛ وكات 
اللاحقون ‏ كابى هلال قد استمدوا من الجاحظ هذا 
الميديف(١١1)‏ 1 وفد جاء وفت نوقف فيه استعمال مثل هذه الكلمات 
التى عدت فضفاضة غير محددة الدلالة , والتى نُظر إلبها على أنما أثر 
من آثار الانطباع فى تاريخ نقدنا العربى , 

ول يب من الاستعمالات الآدبية لكلمة الماء إلا ما كان مثل حديث 
أى تمام عن ( ماء البكاء ) و ( ماء الملام ) ٠.‏ و( ماء القافية )29500 , 
ومثل ( ماء الوجه ) فى فول بعضهم لأ تمام : 

أيّ ماه لماء وجهك يبقى بين ذل الهرى وذلٌ السؤال 


ثم جاء الدكتور مرئاض فكان خير حلف في رسلف ؛ فراح يجحدثنا 
عن ( الماء الشعرى ) , بل لقد جعل ‏ بعد ذلك من ( الماء وما فى 
حكمه ما له صفة السيلان ) إحدى خصائص الصورة فى شعر 
المقالح بل اولى هذه التصائص ٠»‏ وأقام حديئه عل اللمقابلة بين 
المعانى المعجمية للمفردات والدلالات التى اكتسبتها فى الخشطاب 
الشعرى . وليت شعرى أيدخل هذا الحديث ضمن حديث ( البنى 
الإفر ادية ) حقا . أم أنه أقصد الانساع فى دلالات الكلمات ‏ 
نتيجة طبيعية لأوضاعها فى أماكنها من التركيب ؟ إن واقع الأمر . 
ركلمات المؤلف ذاتها؟١١)‏ . يرجحان الإجابة عن الشطر الثان من 
السؤ ال بالإيهاب . وإذا كان الأمر كذلك كنا أمام مثل آخعر عل ظاهرة 
التتداخيل والاضطراب , فى المنبج وفى دلالة المصطلح . والشطر 
الأخير هو الذى يعنينا هنا ؛ ذلك بأن المؤلف قد قذف فى وجرهنا 
بمصطلحه هذاء ذون أدلى كلمة ححرل معناه . أوماذا يقصد بهه 
ودون إحالة إلى ما يمكن أن برضحه من سيائات الاستعمال 
أو المصادر , 

هذا . . وسوف نعود إلى هذه الكلمة ( الماء ) بعد ذلك ١‏ إذ يبدو 
أن للمؤلف فى استخدامه إيّاها سندًا أخخر حديثا ٠.‏ بالإضافة إلى 
معتمده القديم ‏ الحاحظ . 


وتبقى نقطة لابد من الإشارة إلبها ‏ على كثرة النفاط النى تمتاج إلى 
نقاش ‏ هى الموقف الئقدى للمؤلف ؛ أعنى مايتصل بصفة 
الموضوعية والمياد , إلى جائب نظرئه الخاصة إلى مستوى عمله وحدود 
إلجازه , 


ويا ينعلق بالصفة الاولى أشير إلى أن تاريخ النقد العرى فد شهد 
صورا من عصبية النقاد . للشعراء ؛ أر عليهم ؛ ففد مرف عن 
الأصمعى تعصبه على الفرزدق وعصبيئه لجرير ؛ وتمرف عن المبرد حبه 
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عبذا الحكيم راضى 


للبحترى ؛ وَرُصِف الامدى ‏ عل حلاف فى ذلك بأنه كان محابيا 
لذلك الشاعر ؛ كما وُصف الصُولى بأنه كان محابيا لأى تمام ؛ ورف 
الحائمى والصاحب بن عباد والعميدى وابن وكيع بالتعضّب عل 
المتنبى ؛ ومُرف ابن جتى والقاضى الجرجان وأبر العلاء المعرّى 
بالإعجاب به والحماسة له والدفاع عنه , 

ولكن ذلك الإعجاب ل بمنع ابن جنى من منافشة شاعره فيها عن له 
من مواضع نستحق النقاش ؛ كما سلم القاضى الحرجان بعدد من 
الماحذ التى سجلت عل المتنبى ‏ شاعره الذى يدافم عنه ‏ واعتدر 
عن هذه المأخل ٠‏ ومن قبل تبادل أنصار البحشرى وأانصار أب مام 
الاعتراف بعدم سلامة أشعار الشاعرين من أنواع من الأخخطاء والمأخيل 


الشائعة بين الشعراء . وهو مسلك طبيعى ؛ إذ لبس ثمة من سلم . 


شعره من كل أنواع الخلل ؛ وهر ما أغرى ناقدا كالمرزبئ بتسجيل 
ماخخل العلباء ( ع النقاد ) عل الشعراء فى كتابه المشهور الذى حمل 
عنوان ( الموشح ) . 

فإذا جثئنا إلى مسلك الدكئور مرتاض وموقفه من شاعره وجدنا 
عجبًا ؛ وجدنا ناقدأً لايرى فى شاعره إل صورة من الكمال الذى 
لابانيه النفص أبدًا , بحيث جاءت كل الجوانب التى عرض لها 
النافد ‏ من وجهة نظره ‏ كما ينبغى وفوق ما ينبغى . حتى الصور 
والمواضع التى قرأها الدكتور مسرناض مقلوبة ‏ ( وهى ليست فى 
الحقيقة كذلك ) حتى هذه المواضع وجد لا الوجة اللائق المبرر 
لمجيئها على النحو الذى توهمه الناقد ؛ بل لقد تطوع- فى بعض 
المواضع ‏ فى غير مناسبة , بتبرير بعض الظواهر وحملها عل وجره من 
الحسن لا تشاكلها ولا هى منبا بسبيل . 

أكثر من هذا يكاد ناقدنا أن يضع شاعره المقالح فى كفة وتاريخ 
الشعر العربى ؛ بل الثراث العري كله . فى الكفة الاخرى ؛ ثم هو 
وهذا أعجب من العجب ‏ يقول برجحان كفة الشاعر بالنسبة 
لذلك الثراث . وهو مسلك غريب وساذج فبها أراد النافد أن بحقفه من 
يجاملة شاعره ؛ ولأ فم) الذى يدعو إلى وصف المعاجم المسربية 
بالقصور لانما لم تلم بالدلالات المجازية الموسعة للألفاظ , ولانما لم 
نكن عل مستوى المعساجم الأرربية , ولاما لم تلتق معها . ولان 
الممجميين العرب فاتهم مالم يفث الحاحظ ؛ الذى التفت أفكاره فى 
الشعر مع أفكار كرهين . فكان جزاؤه الخلود الذى حرم منه مؤ لفو 
المعاجم وحرمَهُ أيضا النقادُ الذين اقتصروا عل النظر فى أشكال 
البلاغة التقليدية , كالكناية , النى صب عليها الدكتور مرناض جام 
غضبه وسخريته , وهر يحلل بعض أمثلتها . خالطا بين رداءة المثال 
الذى أورده . وما اعتفده ‏ أو ادعاه ‏ من رداءة الظاهرة الكنائية » 
بل أشكال البلاغة التقليدية كلها . ممالم بعد ببتم به النفد الحديث 
الذى ول وجهه شطر النظر فى الصورة الفنية بدلا من هذه الاشكال . 

إن الفارىء ليعجب من هذا المسلك الغريب الذى بقبم من 
الحديث المتأخر ميزانا . ويشتق منه معيارأ يحاكم به نرائه وتاريمه ١‏ فها 
وافق من التراث هذا الحديث فهر الصواب ٠‏ وما خخالفه كان خملا 0 
بصرف النظر عن حقيفة اختلاف المعايير الفنية والقيم الجمالية السائدة 
فى كل عصر من العصور . وبصرف النظر عن القارىء الذى لم مسب 
له الدكتور مرئاض أى حساب فراح حدله حاولا إفناعه بما لا يقنع 
أحدا من أن الدراسة لفصيدة واحدة كفيلة بإفراز نتائج صالفة لأن 
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تطبق عل الشعر المعاصر بجملته . وأن قصيدة المقالح ٠.‏ بل الديوان 
الذى وردت فيه , وربما شعره كله جلو من أية مأخذ من أى نوع . 

ودون أن أغض من المكالة الواضحة التى يحتلها شعر المقالحم عل . 
ساحة الشعر العرى الحديث أظن أن ( ذلك ليس كذلك ) ١‏ أوأن 
( ذلك ليس إذن ‏ كذلك ) ؛ فأنا لا استطيع أن أفهم أو أسيغ 
الصورة فى ( أقدام البر ) , التى يطلب منها الشاعر ( أن ثقيرأ 
تذاكرها ) فى قوله : 


فلتقرأ أفدام العبر تذاكرها 


كما أننى لا أفهم ولا أسبغ حديث الناقد عن هذه الأقدام ., ركيف 
أخرجها الشاعر « من دائرتها الدلالية الملبثقة عن المعجم إلى داثرة 
شعرية رحيبة عجيبة فإذا هله الأقدام : 
١‏ متعلمة تستطيع القراءة فى أدق حروفها وأغربها شكلا ؛ ومن 
ذلك التذاكر . 
"١‏ - أنها تنتمى إلى الغهر . 
"* ب أن النبر نتيجة لذلك له أقدام . 
14 - أنها ذكية حديدة الفؤاد . 
ه ها القدرة عل الانتهاه إلى مالم ملق له ومالم يخلق لها... » 
إلخ 119 , 
فلتكن الدائرة النى أخعرجت إليها ( الأقدام ) رحيبة عجيبة . كما 
أراد الناقد ؛ أها أن تكون شعرية . . فذلك عمل نظر . 
ورحم الله أب تمام ؛ فعض الصور من هذا القبيل ‏ مثل ( أخبادع 
الدهر ) ر ( كبد المعروف ) ثارت عليه ثائرة النقاد ؛ ولم يستطيع حت 
أنصاره أن يدافعوا عنه فى هذه المواضع . وحدث الشىء نفسه بالنسبة 
للمتنبى فى حديثه عن ( قلوب الطيب ) و( رَوْفَى الشرف ) . 


ولستث أريد الحديث عن شمر المفالح ؛ فذلك ليس من أهداف 
هذا العرض ؛ وحسبى ما سبق لتأكيد ما قلته من أن خط المجاملة فى 
هذا الكثاب واضح بلا أدل مواربة ؛ وإلأ فاين ذلك الشاعر ‏ عبر 
تاريخ الشعر العرى كله ولا أقول 0 
شعره من كل أنواع المأخط والعيوب ؟! أمَا أنا فر بأن ذلك الشاعر لم 
يوجد . ولن يوجد ‏ بالناكيد ‏ فى المستقبل . وأما الدكتور مرئاض 
فيفر متحمسا ‏ لا بوجود هذا الشاعر فحسب (٠‏ وإنما بوجود الناقد 
الذى يتحمل الإفرار بوجوده أيضا . 


وتلك ‏ ببساطة ‏ هى النتيجة النى مرج ببا قارىء الكثابٍ الذدى 
دأب صاحبه على الجرأة فى إصدار الاحكام ٠‏ وعل الاذعاء بأنه يمحرض 
فى بحثه بحارا لم تجبها من فبله ( حتى سفين ابن يامن ) ؛ فقد درس 
لنا ‏ إلى جانب البنيية ‏ خصائص الصورة . و( الصورة حديثة 
النشأة ؛ جديدة المفهوم فى النقد الحديث ) . ودرس لنا ( خصائص 
الزمن الأدى ) و . . . ( إنبا لقليلة هى الدراسات الحديثة التى تناولت 
الزمن الادي فى الإبداع العرى ) . ونحدث عن ( خصائص المعجم 
الفنى ) ٠.‏ وهورب أى المعجم الفنى ‏ ( من مستحدثات النقد الأدبي 
الالسنى الواره حول النصوص السردية والشعرية معا ) . . . وهر( ثما 
فاث القدامى ولم يحاولوا التفكير فيه ) , أما التقد المعاصر ‏ العري 
خصرصا . ( فإذا كان قد تردد فى فجاجه أصداءٌ هذا المصطلح , 


فإنه ‏ مع ذلك لا يبرح - فى مال التطبيق ‏ على حسب اطلاعنا 
( اطلاع الدكتور مرئاض ) عل الكتابات النقدية العربية حدودا غير 
شامل ؛ وى بعض الأطوار فامضا غير دقيق ) . وحدثنا عن 
( خصائص الصوت والإيفاع ) إذ لم يد أحدا ( من الثقاد العسرب 
نحدث عن الإيقاع فى النص العرى الأصيل فوفاه ححقه , وبسط فيه 
حديثه , ونظر ححوله النظريات » وأصل من حوله ( الأصرل تاك 
كذلك تحدث الدكتور مرئاض عن ( خصائص الحبز الشعرى ) وفال 
( إن ما استحدثناء فى دراسة النص الأدى - الشعبى والفصيح 0 
القديم والحديث . هذا الضرب من التصور الذى يشبه نحديد اللوحية 
الفنية . , . الل 1 

وهله ‏ بدون شك جهود مشكررة » محمد لصاحبها ذِبادُهُ عن 

النقد العرى ‏ القديم والحديث ٠‏ فى المشرق والمغرب ‏ بدون 

أن ينهم بالفصورفى دراسة هله الحوائب . 

غير أننا كنا نننظر من المؤلف الذى أكثر من الحديث عن سبقه 
وربادته فى كذا وكذا وكيث وكيث ٠‏ أن يجدثنا عن ( بعض ) مصادره 
فى ( بعض ) مالم يُسبق إلبه . وهو - فى رأبى ‏ كشير ؛ أوهر 
بصراحة ‏ كل ما ادُعى أله سبق إليه » أو بعبارة أدق ‏ كل 
ماجاء به فى كتابه ؛ سواه فى ذلك ما سار فيه سيرة مفهومة أوما أساء 
فهمه وشرهه مما استمده من مؤلفات سواه , 

وأنا أبدأ بحديثه عبا سماه ( الماء الشعرى ) . وقد مر بنا الحديث 
عن غموض هذا المصطلح عنده ‏ وللحقيقة فإنه لم يقل بسبقه إليه ٠‏ 
وكنت أظن أن مصدره الوحيد فيه هو الحاحظ الذى نحدث عن ( كثرة 
الماء  )‏ فى الشعر طبعا ‏ ولكن يبدو أن هناك مصدراً آخر جديراً 
بالإشارة إليه هنا ٠.‏ وذلك هو كتاب ( التصوبر الفنى فى القرأن ) 
للمرحوم الأستاذ سيد قطب الذى يصادفنا فى كتابه ذكره ل ( ماء 
الصورة 111#) وهو احتمال يضعف منه عدم تكرار هذه الكلمة فى 
كتاب الاستاذ قطب . فى الوفت الذى يقوبه إلى درجة كبيرة ما ورد أى 
ذلك الكتاب من ححديث عن الصورة ( فى القرآن الكريم ) بأبعادها 
الزمانية والمكانية , وهو ما نلمح الشبه بيئه وبين ما نراء فى كتاب 
الدكتور مرتاض , 

بقول سيد قطب : إن التصوير هو الاداة المفضلة فى أسلوب 
القرآن ؛ فهوه يعبر بالصورة المحسّة المتخيلة عن المعنى الذهنى واحالة 
النفسية » وعن الحادث المحسوس والمشهد المنظور ؛ وعن الدموذج 
الإنسالى والطبيعة البشرية , ثم يرئقى بالصورة النى يرسمها فيمنحها 
الحباة الشاخصة أو الحركة المتجددة ؛ فإذا المعنى الذهنى هيئة 
أو ححركة . وإذا الحالة النفسية لوحة أ مشهد , وإذا النموذج الإنسان 
شاخص حىّ , وإذا الطبيعة البشرية مجسمة مرئية ؛ فأما الحسرادث 
والمشاهد والقصصس والمناظر فيردها شاخصة حاضرة فيها الحياة ؛ 
وفيها الحركة ؛ فإذا أضاف إليها الحوار فقد اسئوث ا كل عناصر 
التخييل ؛ فها يكاد يبدأ العرض حتى ميل المستمعين نظارة ؛ وحتى 
بنقلهم إلى مسرح الحوادث الأول الذى وفعت فيه أو ستفع ‏ حيث 
تتوالى المناظر وتتحدد الحركات 21١9:‏ , 


ويغول الدكتور مرناض : « تقوم الصورة الشعربة لدى المقالح عل 


إعطاء الحركة والحباة إلى الشىء اجحامد غير العافل فيرئد متحركا حيا 
مثير| 231١80,‏ , 


بنية الطاب الشعرى 


وأظنٌ أن ثراء العناصر التى نوم بها الصورة فى حديث الأستاذ 
نطب واضح وضوحاً ناما إذا ما قُورن بحديث الدكثور مرناض - 
أو بما اجتزأ به من حديث ‏ عن إعطاء الحياة والحركة للجامد الميث . 

فإذا صرفنا النظر ‏ مؤفتا ‏ عن هذه الشبهة ٠‏ وعن شبهة التأثر 
الاخعرى بين ( ماء الصورة ) عند الاستاذ قطب و( الماء الشعرى ) عند 
الدكتور مرئاض ٠‏ لم رحنا قف عند الفصول النى عقدها الاخير 
للحديث عن الزمن والحيز والإيفاع , دون أن تلتفت إلى موضوعات 
هله الفصول ذاتها ( فهى طبيعية ؛ وواردة فى الحديث عن النصوص 
الأدبية ) وإنما إلى الغررب أو الأثماط التى أدرجها نحث هذه 
الفصول ‏ رأينا النشابه الواضح ‏ إلى حدٌ التمائل ‏ بين هه الأنماط 
ومواضع من الحديث فى كتاب ( التصوير الفنى فى القرآن ) ٠‏ 

من ذلك حديث الدكتور مرئاض عا أطلق عليه ( الزمن 
الدائرى ) ؛ وما سماه ب ( الزمن الضجر بنفسه ) . ولقد وقفث - فى 
أثناء العرض ‏ عند مثاله لزه الدائرى 3 رهر فول الشاعر ؛: 


أمشى وراءً صرنه 
يمس وراء صولز 
حيئا أصيرٌ ظله 
حينا يصبر ظل 


سبلت وفتها ‏ اننطاعه للنص من سباقه , وإقامته 
الافتراضات فى الفهم عل غير أساس . فضلا على أن ( بُعد ا حركة فى 
المكان ) هو الذى يغلب عل الصورة وليس بُعدٌ الزمن الذى لا نجد له 
وجوداً إلا فى كلمة ( حون ) . وهى واردة بمعناها التفليدى البحث » 
دون أدنى تصرف من جانب الشاعر . 

بصرف النظر عن كلّ ما سبق . يلفتنا نشابه واضح بين حديث 
اقدنا عن هذه ( المعاقبة بون التقدم والتأخر فى السير . بين الشخصية 
الشعرية والشبح الذى نصوّره الناقدٌ مطاردا لها فى الوقث الذى نسعى 
فيه هى ‏ أيضا ‏ إلى مطاردته فى « حركة لاهثة لا تتوقف أبدا 55 
8 ) وما جاء فى كتاب ( التصوبر الفنى فى القرآن ) من حديث عن 
الصورة فى قوله تعالى ( يغشى الليل النباز يطلبه حثيثا ) ؛ إذ يفول 
الأستاذ فطب : و هذا هو الليل يسرع فى طلب الببار فلا يستطيع له 
دركا)» . وديدور الخيال مع هذه الدررة الدائبة التى لا نباية ها 
ولا ابتداء » : ثم د هذه هى الشمس والقمر والليل والنهار فى سباق 
دائم . ولكن : (لا الشمس ينبغى ها أن تدرك القمر ؛ ولا اللبل 
سابل النبار ) . وإنه لسباق جبار ,0157© , 


ذلك نص ؛ ونص آخر هر الحديث عن فوله تعالى : ( ولا تتبعوأ 
خطوات الشيطان إنه لكم عدو مبين ) حيث يقول الاسئاذ قطب : 
٠‏ فإن كلمت ( تتبعوا ) و ( خطوات ) تلان حركة خخاصة هى حركة 
الشيطان مخطو والئاس وراءه يتبعوت خطواته . . . وكذلك ( وائل 
عليهم نبأ الذى أنيناه آيائنا فانسلخ منبا فأتبعه الشيطان ) باخثلاف 
يسير » هر أن الشيطان فى هله المرة هو الذى تبع هذا الضال ولازمه 
ليغويه » )١1(.‏ 


فالشيطان مرة سابق يتبعه الئاس ؛ ومرة لاحق يتبع هو الئاس ؛ فى 
( دورة دائبة وسباق جبار) . وهذه ذاتها هى الصورة التى رسمها 
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الدكتور مرئاض لحركة المتابعة والملاحقة ببن الشخخصية الشعرية 
و( الشبح ) الذى صوّره مطاردا لما ومطارداً ما ؛ ففى كل من 
الصورئين | الصورة القرانية عند الاستاذ قطب والصررة الشعرية 
عند الدكتور مرئاض ٠‏ نجد علصرين : الناس والشيطان فى الأولى 
والشاعر والشبح ل الثانية ٠‏ وأنا إذ أسجل ذلك التشابه من وافع 
الملاحظة , أذكر بحديث الاسئاذ فطب عن هذه ( الدورة الدائبة ) 
وما فد يكون له من أثر على تسمية ( الزمن الداثرى ) ٠‏ لم أضع عبارة 
الاستاذ فطب : ( الدورة الدائبة التى لا نباية ها ولا ابتداء ) إلى جوار 
عبارة الدكتور مرئاضى ( الحركة اللاهثة التى لا نتوقف أبدا ) , 


كذلك حدثنا الدكتور مرناض عن (الزمن الجر بنفسه ) . وقد 
سبق أن رأينا من واقع المثال الذى طرحه أنه ليس فى مثاله شى ء ئما تدلٌ 
عليه تسميته . كما أنه لا أثر فيه لما يثير العجب كا فعل هو مما 
افترضه من جر الزمن بئفسه . وكنا سمعنا من أبن ثمام ‏ وهر 
الشاعر ‏ عن ( الدهر الذى يفكر دهرا أى عبئيه أثفل ) . وعن 
( الدهر الأخرق الذى أضصج الانام من خرقه ) ) ؛ وغن ( الزمان الأسود 
ل و ع ا ا ا 
( الزمن الضجر ) و( الزمن الضجر بنفسه ) على وجه الخصوص . 

ولست بفاصد إلى أن أحجر على خيال الشاعر . ولا على حرية 
النافد فى أن يطلق على الظواهر النى يخضعها لدراسته ما يشاء من 
أسماء ؛ ولكن من حقنا أن نتساءل عن انطباق هذه الأسماء عل الأمثلة 


النى جاء بها . وكان نافدنا قد تمثل للزمن الضجر بنفسه بفول 
الشاعر : 

اهبطو بى على صفحة الماء 

نار الدمو ع تعذبنى 


ودمى يتسول ( عبر ) الرياح 


مورداً فى الببت الثالث كلمة ليست من الفصيدة أصلا ‏ هى كلمة 
( عبر ) . محدّئا عن دلالات زمنية لا وجود لها . أو. بعبارة أخرى ‏ 
لا خصورصية للمثال الذى جاء به فى الدلالة عليها . ناهيك عن دلالته 
على ( ضجر الزمن ) . و( ضجر الزمن بنفسه ) بصفة مخاصة . 

ومن فبل كان المثال المسكين فد رج به نموذجا لما سماه ناقدنا ب : 
( الضيق بالحيز السراهن ٠‏ والبحث عن يز بديل )1510) ؛ وقلنا 
-وقتها ‏ إن ( الضيق بالحيّز ) ليس حيرا ؛ كما أن( الرضا بالير  )‏ 
لو فال به الدكتور مرتاضص ‏ ليس حيزا أيضا . ومن ثم فإن هذا 
العنوان سأر هذا الضرب الذى ذكره ‏ غير مفهرم فى محال الحديث 
عن ( خصائص الحيّز ) . وإن المثال الذى جاه به هو أيضا ‏ غير 
فئاستب . 

ويبدو أن ( الفضول المعرفى ) يكون باعثه فى بعض الأحبان عدم 
الفهم . واعترف بأن عجزى عن فهم المثال الذى جاء به الناقد دعل 
النحو الذى أراد فرضه علينا ( بالدلالة على الضيق بالميّز مرة ٠‏ وعل 

ضجر الزمن بنفسه مرة أخرى )-هو الذى دفع إلى التساؤل . ثم 
البحث عن العلة وراء انتحائه ذلك المنحى . 

وهنا أضع بين يدى الفارىء نصين من كتاب ( التصوير الفنى فى 
الفران ) مكتفيا بتوجبه النظر ؛ والتساؤ ل . 
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وأول النصين حديث عن ( الظل الذى يلجأ إليه المجرمون يسوم 
القيامة ) فى فوله تعالى ( وظل من محموم . لا باردٍ ولا كريم ) ؛ إذ 
جاء فول الاستاذ قطب عن هذا الظل + «اففى نفسه كزازة وضيق . 
لا يحسن استقبلهم . ولا ءيش هم هشاشة الكريم (٠‏ ص 598 ). 
وأما النص الثان فهو حديئه عن حالة أولثك الذين تخلفوا عن 
الجهاد مسرل عن وردت الإشار لهم سورة لين | شرك 
إذ قرا و يدت ع حقة نفس تعره عن عالة اعطاق الاجر 
والحرج فيجسمها كحركة جثمانية ( وعل الثلاثة الذين خلفوا حتى إذا 
ضافت عليهم الارض بما رحبت . وضاقت عليهم أنفسهم ٠‏ وظنوا 
أن لا ملجأ من الله إلا إليه ) ؛ فالأرض نضيق عليهم ؛ ونفوسهم 
نضيق بهم كما تضيق الارض ٠‏ ويستحيل الضيق المعذوى فى هذا 
التصوير ضيفا حسيًا أوضح وأرقع ؛ (ص 16 ) . 

إننى أنقل النضّين مكتفيا بلفت القارىء إلى وصف الظلٌ ب 
( الكزازة والضين )» لم وصف أولكك الذين تملفوا بأن ( نفوسهم 
تضيق ببم كما نضيق الأرض ) . بل إنى ألفث إلى ما جاء فى النص 
القراى من فوله تعالل ( وضاقت عليهم أنفسهم ) ٠‏ وأخيرً إلى قول 
الأستاذ قطب : إن القران ( يمدّث عن حالة , ٠.‏ هى ححالة التضايق 
رالضجر ) » ثم أسأل : إن كان من باب المصادفة أن يحدثنا الدكتور 
مرئاض عن ( الضَيق بالحيّز ) مرة . ثم عن ( ضجر الزمن بنفسه ) مرة 
ثانية ؟ 

من ناحية أخرى نحدث الدكتور مسرتاض عم| سماه ب ( الحيسزر 
المتحرك ) , وجاء بمثال مكون من ثلائة أبيات ١‏ ثالثها ‏ فى نرئيبه ‏ 
سابق عل أول بيت فى ترئيب الديوان ص ( 57 ) ٠‏ ولست أدرى 
ماذا . إلا أن يكون مؤلفنا قد تطوع بإعادة ترنيب الأبيات لشىء هر 
ارتأه وم يكشف عنه لسواه . 

وليست هذه فضيتنا الأن ١‏ إنما يبمنا أن نذكر بسأن وصف الحيز 
بالحركة . أو الحديث فى الصورة الادبية عن تيبل بالحركة 
والاضطراب ٠.‏ بل القلق . ليس جديدا على الفكر الاددبى ٠‏ رعللق 
محاولات النقاد أن يكشفوا عن محتلف الأبعاد الدلالية والتصويرية التى 
ينفلها الخطاب الأدى فى النص اللغوى :اوقل سيل الال برد وضاب 
الصورة القرانية بالحياة والحركة عل نحو لافث فى مواضع كثيرة من 
كتاب ( التصوير الفنى فى القرآن ) ؛ والصور هناك نابضة بالحركة 
حفاص بحيث تقوم شواهد صدق على ما أسبغ عليها من هذه 
الصفات , 

من ذلك مثلا ‏ وصف الصورة فى قوله تعالى ( مثل الذدين كفروا 
برمهم أعماهم كرماد اشتدث به الريح فى يوم عاصف . . . ) بالحركة 
والحياة ( ص 6" ) ؛ وفى ( ص 1١‏ ) حيث يتحدث عن توضيح معنى 
( الإهمال ) و برسم الحركات الدالة عليه ؛. و( ص )4١‏ حيث وصاف 
الصورة فى بعض الأيات بأنما د صورة شاخصة فيها الحركة الدائية » » 
و( ص 45 ) فى حديثه عن صورة الذى ( يعبد الله عل حرف ) ٠‏ 
والقول بأن ( الخبال ليكاد يسم هذا ( الحرف ) ... وإنه ليكاد 
بتخيل الاضطراب الحسى فى وقفتهم رهم ينأرجحون بين الثبات 
والانفلاب . أما فى قوله تعالى ؛ ( كنئم عل شفا حفرة من النار) 
فنحن د بصدد هذه الصررة القلقة المتحركة الموشكة فى الخيال عل 
الزوال : (ص 47 ) ١‏ وفى ( ص 44 ) نوصف الصورة فى قوله تعالى : 


( حتى إذا كنتم فى الفلك وجرين بهم بريح طيبة وفرحوا مها جاءهم 
الموج من كل مكان  )‏ توصف الصورة هنا؛ بالحياة؛ [امركة» 
والموجان . والاضطراب »؛ . 
وليس من شك فى فوة الشبه بين ذلك كله وححديث الدكئور مرئاض 
عبا سمّاه بالحيز المتحرك . 
وأما ما أطلق عليه ( الحيز المحاصر ) فيمكننا أن نلتقط ما يرحى به 
من حديث الاستاذ فطب عن مواضع من القرآن حامث فيها الصورة 
حول دلالات من هذا القبيل . نحو فوله تعالى (إنا جعلنا فى 
أعناقهم أغلالا فهى إلى الأذئان فهم متمحرن رجملنا من بين ن أبديهم 
سدًا ومن خلفهم سدًا ) فى وصف حالة عدم الإفادة مما بسمعه بعضهم 
من الهدى ‏ يقول الاستاذ قطب ٠‏ كأنما هناك حواجز مادّبة نفصل 
ا ارصس 27 . ييقوك 0 
امو كلمع لساب ذل طرني رب لل رجينلا 
( يأتيهم من كل جانب ) , أو( يحيط بهم ) ؛ لأن هيئة الغشيان من 
فوق ومن تحت أُدشل فى الحسيّة من الوصف بالإحاطة ؛ ( ص 7١‏ ) , 
« ومن ذلك : ١‏ بل من كسب سيئة وأحاطت به خطيثشه ؛ ؛ يقول 
الاستاذ فطب : د فبعد أن تصبح الخطيئة شيثا ماديا . نتحرك حركة 
الإحاطة » (( ص 79 ) , 
وأنا أذكرٌ القارىء بالمثال الذى جاء به الدكتور مرئاض للحيز 
المحاصر » وهو قول الشاعر ؛ 
ترئعش الكلمات 
نحاصرها شهوة الحقد 
تمئد ( حول ) أصابعها 
أ فضبان سجن هنا نرتسم ؟ 
وسبق التنبية إلى أن الناقد قد قفرأ ف البيث الثشالث. كلمة 
( حولى  )‏ بالإضافة إلى ياء المتكلم ‏ قرأها ( حول ) بالإضافة إلى 
الأصابع ١‏ وهو ما ترئب عليه الخطأ فى توجيه المعنى ١‏ إذ لا يخفى 
الفرق بين عبارة النص الاصل : 
ند حَوْلى أصَابعُهًا 
وقراءة الناقد : 
تمندٌ حول أصابعها 
أما هنا فإى أشير إلى صور الحنصار ‏ أو ( الإحاطة  )‏ الواردة فى 
النص القرأى . وحديث الأسثاذ نطب عنه . وإلى دلالات ؛ 
( السدّ ) و ( الأغلال ) و ( الغشبان ) و ( العذاب ) فى النماذج 
المختارة . ثم إلى : ( الحصار ) و ( القضبان ) و ( السجن ) فى نص 
الشاعر الذى وقف عليه الناقد . ثم أشير إلى ما فد يكون من تأثبر 
لتحليلات الأستاذ فطب وعباراته على فول الدكشور مرتاض ببذا 
الضرب من الحيز . 


أكثر من هذا أكاد ألمح التشابه . إن لم يكن الاحتذاء العامد ؛ فى 
حديث ( الحيز) من أساسه عند الدكثور مرتاض . ولى حديث 


بسي مس عا ا ريه 


الاستاذ فطب عن ( إطار الصورة ) و( لوحتها ) و( رقعئها ) ؛ وهى 
ملاحظة يقويها تعريف الدكتور مرناض للحيّز بأنه « هذا الضربٌ من 
التصور الذى يشبه تحديد اللوحة الفنية المنسمة بالخطوط أو الأحجام ؛ 
أو الأبعاد المادية , 2015 ٠‏ 

وحديث الأستاذ قطب عن الصورة القرآنية أكثر ثراء وفنى 
وتكاملا . وبعدا عن التفسيمات الفارغة التى لا نسعفها الأمثلة ولا 
مقدرة المؤلف عل إبرازها ورسم ححدودها ا إذ يجمع الأستاذ فطب فى 
ثيل الصورة بين بعديها المكانى والزمال أيضا. ؛ وربما ضم إلى هذين 
لْحَهُ لبعد الإيفاع الموسيفى الذى ب مناسباً للبعدين السابقين . 
وهذه نماذج من عبارائه : 


* د فد ننّسع الرفعة ٠‏ ويتطاول المدى ؛ وتعرض اللمساث . ولكنبا 
تدق فى النباية حتى تتناول الحزئيات ) . 
* د نهله رقعة فسيحة فى الزمان والمكان , وى الحاضر الرائع 
والمستقبل المنظور , والغيب السحيق » , 
* د إنبا رقّعة فسيحة الأماد والأرجاء , ولكن اللمساث العريضة بعد 
أن ثتناوها من أقطارها تدق فى أطرافها ؛ .ص4١٠‏ . 
» دإن الإبداع الممجز لا يقف هنا ؛ إنه فى بعض الأحيان يضع إطاراً 
للصورة ؛ أو نطاقاً للمشهد . فينسق الإطار والنطاق ممع الصورة 
والمشهد . الم يطلق من حرفا الإيفاع الموسيفى الذى يناسب هذا 
كله . فتلتكم ألوان الصورة مع ألوان الإطار . ويثم التشاسق 
والانساق » ص©١٠‏ . 

بل إننا لتسمع حديثه ‏ أعنى الأستاذ فطب ‏ عبّا يُسمٌى ب ( وحدة 
الرسم ) ! وهى من قواعده الأولية النى « نمتم أن نكون هناك وحمدة 
بين أجزاء الصورة . فلا تتنافر جزئياها ؛ , وحديثه عن ( لوزيسم 
أجزاء الصورة ‏ بعد تناسبها ‏ على الرقعة بنسب معينة حتى لا يزحم 
بعضها بعضا , ولا تفقد تئاسقها فى مجموعها ) . وكذلك الحديث عن 
( اللون الذى ترسم به , والتدرج فى الظلال ) . ( ص 51/015 ) . 


وهو كما ثرى ‏ حديث أكثر نضجا وأكثر وعيا بالطابع الحسّى 
البصرى للصورة من حديث الدكتور مرتاض عن ذلك الضرب من 
التصور الذى يشبه تحديد اللوحة الفنية المنسمة بالخطوط أو الأاحجام 
أو الأبعاد المادية » » وإن كان هذا الحديث مستمداً ‏ فيها أرجح ‏ من 
ذاك , 

ولقد نمدث المؤلف عن ( خصائص الصرث والإيقاع) فى 
القصيدة المدروسة . وسبقث الإشارة إلى انتصائه فى حديثه عن الإبفاع 
منحى شكليًا نتج عنه تمرْدُ هذا الإيقاع بامماطه المختلفة من أية قيمة 
دلالية . خصوصا فى ئلك الجمداول الصورية التى راح يشغل بها 
صفحاث الكتاب دون طائل . 

لكنّ ما يشغلنا الآن وحن نتحدث عن الموقف النقدى للمؤلف ‏ 
موضرعيئه وأصالته . وقيمة عمله هروذلك التصربح 

- أو التجريح ‏ المدوى : د الغريبٌ فى الأمر أنا , . . لا ثلفى النقاد 
العرب يتحدثون عنْ هذا لإبشاع إل فى معرض السخط عليه , 
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والاشمئزاز مئه ٠‏ والازورار عله . والضجربه ؛ ؛ ثم يتساءل : « هل 
يعود بعضض ذلك إلى العجز عن إدراك خصائصه اللحمالية الرائعة . 
أو إلى علل أخريات ؟! » ص 1 .؛ هكذا أكّد ‏ مطمئنا ‏ وجود 
الظاهرة ( أعنى ظاهرة انصراف النقاد العرب عن دراسة الإيقاع ) , 
ثم راح يسأل عن أسبابها . وهو الآن يتحذذى : و مْنْ مِنْ النقاد العرب 
نحلاث عن الإيفاع فى النص العرى الاصبل واه حقه ؛ وبسط فيه 
حديثه , ونظر حوله النظريات ٠‏ وأصّل من حوله الأصرل ؟ » . 

من الطبيعى أن يجيب الدكتور مرتاففى عن تساز له هذا بأنه : 
لا أحد ‏ أعنى لا أحيد درس الإيقاع العربىي 0 ليبقى فى نظر نفسه 
المنقذ الوحيد , 

ونتساءل الأن ‏ دفعا لهذه الدعوة الظالمة ‏ اين ذلك السشط . 
والاشمئزاز . والازورار . والضجر . . إلخ . مما افترن به عل 
حسب قوله حديث النقد العربى عن الإيفاع ؟ ( اللهم إلأ أن نكون 
ذاكرئه فد علقت ببعض كلمات حول السجع والشعر تعرد إلى عصر 
الرسول ( ص ) ؛ ما لم يقصد به إطلافا إلى قيم الإيفاع والصوت 
فيهم| ) . ثم ألم يتحدث المرحوم الأسثئاذ العقاد عن اللغة العربية 
فيصفها بأا ( اللغة الشاعرة ) . بمعنى و أنها لغة بنيت على نسق الشعر 
فى أصوله الفئية والموسيقية » . وأن و هله اللخاصة فى اللغة العربية 
ظاهرة من تركيب حروفها على حدة ٠‏ إلى تركيب مفرداتها على حدة ٠‏ 
إلى تركيب فواعدها وعباراتها ٠‏ إلى تركيب أعاريضها وتفعيلاتها فى بنية 
القصيد )١590‏ , 

ولست أريد أن أعده الكتب التى تناولت الإيقاع العربى ‏ دون 
سخط أو اشمئزاز أو ضصجر ‏ فذلك مالا يجهله القارىه » وحسبى 
هذه الإشارة إلى كتاب الأستاذ العقاد , لآن رأيه فى شاعرية اللغة 
العربية بطبيعة وضعها بمثْل المقدمة الكلية التى تحمل ردًا كافيا عل 
ما يكون من مثل دعاوى الدكتور مرئاض . سواء ما يتعلق بخاصّة 
الإيقاع فى العربية ؛ شعرها ونثرهاء أو وهذا هو الهم الآن 
بأذواق نقادها النى لا يمكن أن نكون فى واد وطبيعة اللغة وموسيقاها فى 
وادٍ آخر . كا بِنصّوْر ‏ أو يْصِوْر ‏ الدكتور مرئاض . 

وأقول : ( يصورٌ ) بدلا من ( بتصوّر) لان الاسئاذ سيد نطب 
( الذى يعرف الدكنور مرتاض - فى نقديرى ‏ كتابه فى ( التصوير 
الفنى فى القرآن ) معرفة جيدة ) قد تحدّث عن الإيفاع لافى نص 
بشرئ ٠‏ وإنمالى نص الفرآن ذائه . جماعلا من الإبقاع والموسبقى 
بصفة عامةُ بعضا مما تتوسّل به الصورة الفرأنية إلى نحفين غايتها ؛ 
هكذا يقول : 

د التصصوير هو الأداة المفضلة في أسلوب القرآن . . . ويب أن 
نتوسع فى معنى التصوير حتى ندرك آفاق التصوبر الفنى فى القرآن ؛ فهو 
قراف 


(١)بية‏ الخطاب الشعرى ؛ عبد الملك مرئاض ضٍ ©1؟ , 
)١(‏ هأ قلصعء]' أمعسنت '"قعلكقتال]3 قمة عرمتعطل8" ,لقعاية 8 
3 ,م ,12 .اهلا رقه 1ق لناهوملنآ 


لمكا 


نصوير باللون ٠‏ ونصوبر بالحركة وتصوير بالإبقاع ؛ وكثيراً ما يشترك 
الوصف والحوار وجَرس الكلمات » ونغم العبارات وسوسيقى 
السباق فى إبراز صررة من الصور تثملأها العين والاذن والحس 
والخيال ؛ ( ص 8" ) , 

ومرة أخرى يفول : ٠‏ إن فى الفرآن إيفاعاً موسيفيا متعدةٌ الأنوااع . 
بتنداسق مع الو ويؤذى وظيفة فى البيان ؛ . . و.. وإن هذه 
ا موسيقى الفرانية إشعاع للنظم الحا ل كل برقم وتابعة لفصر 
الفراصل وطوفا , كا هى تابعة لانسجام الحروف فى الكلمة المفردة , 
ولانسجام الالفاظ فى الفاصلة الواحدة (٠‏ ص 86م). 

وقد ذكر أن القرآن « فد جمع بين مزايا النثر والشعر جميعاً . ففد 
أعفى التعبير من قيود القافية الموحدة والتفعيلاث الثامة . فنال بذلك 
حريّة التعبير الكاملة عن جميع أغراضه العامة . وأخذ ‏ فى الوقث 
ذانه . من خصائص الشعر الموسيقى الداخلية والفواصل المتقاربة فى 
الوزن , التى تغنى عن التفاعيل . والتقفية ؛ التى تغنى عن القواق » 
رص 37 ) . 

كما نحدث عن ضروب من الإيفاع منبا : الإيقاع السريع 
ر(ص؟ 5 . 1١)؛‏ والإيفاع المتوسط الزمن تبعا لتوسط الجملة 
الموسيقية فى الطول ( ص 88 ) ؛ كا تنحدث عن الموسيفى الممتموجة 
الطويلة » وعن ,الا تزان الخارجى فى النغمة ٠و‏ : اسروح الداحل 
فيها » . الذى بعود إلى خصائص فى جرس الحروف والكلمات » 
( ص 5ه . 15 ) . كذلك نحدث عن نظام الفواصل والقواق وتنرعه 
فى السور المختلفة . وثى السورة الواحدة . وغلبة قوافٍ معيئة عل 
سور معيئة لأغراض ومرامى خاصة ( ص )5١‏ . 

وذلك ما اسُغلٌ ‏ بشكل أو آخر فى حديث الدكتور مرنااض عن 
ضروب الإيقاع ‏ أو أنماطه . فى قصيدة المقالح , 

فإذا لم يكن الأمر كذلك . فهو عل أفل تقدير ‏ شاهد عل 
بطلان الدعوى بخلو الدراسات العربية فى النقد من كذا وكذا وكيتث 
ركيث . 

والخخلاصة . أننا أمام كتاب محسوب عل الدراسة النقدية وافغق 
بتناول جاب تحذّدفى نص مغصوص . بما يعنيه ذلك من تَحدّد الموضوع 
ووضوح الهدف , وما يوجبه من ملاءمة المنبج وسلامة المنطلق النظرى 
رالموقف التقدى للمؤلف . وقد كان ذلك مننظراً لولا ما دأب عليه من 
محالفة هذه الاصول فى النظر والتطبين ٠‏ عن عمد أحياناً 5 وسوء فهم 
أحياناً أاخرى , فى لغة لحمُها التعالى وسداها الاستخفاف بالقارىء , 
عل نحو جعل كتابه أقرب إلى مال الدعاية . الدعابة لنفسه وللشاعر 
( وإن كان المقالح ‏ للحفيقة ‏ لا يحتاج إلى دعاية ) منه إلى العمل 
النقدى الموضوعى . فجاء مزيها عجيبا يصعب عل الإنسان تصنيفه , 


(* ) نظرية الأدب .ب تأليف ؛ ١‏ , رارين » ر .. ويليك ؛ ترجمة مميى اللسدين 
صبحى اص 18٠‏ , 
( 4 ) عبد الملك مرئائس . السابق 18.11 .(#) تقسدصض8 . (05) ص 


لف ا مض [ثيفق ص 6" . (4) صن 54 , (41) ص6" , 
رنت)وا ص إهء؟1. 1 
كل انصد صنيعه بقصيدة المثنبى فى رضف الحمى , 
أفقة عبد الملك مرئاض ؛ سابق صن 4٠‏ )ا صل 5" , 
(4) ص1١‏ .(19) ص40 )1١(.‏ صن214:44, 
1) ص 45 (14) صلل . (14) ص #٠‏ , 
(91) ص ١ه‏ . (0؟) ص 44. (17) ص 08 , 
)ا ص 4ه.(4؟) ص)4ه0 208 (190!) ص 9*8 . 
إقشه صاته (لا؟) ص 4ه . (18) ص00 , 
(19) صل4ه . (590) صل (!") صن 5١‏ 1؟, 
0م ص ا (#”) صن 56104 , 
(م) حول هذا المعنى كتبث عشراث الكثب والمقالاث ومقدمات الدوارين بأقلام 
كثيرين من أعلام النقد ورواد الشعر الحرٌ مما بصعب حصره هنا :ويكفى أن 
تذكر بكتابات صلاح عبد الصبور , ونازك الملالكة.وعز الدين إسماعيل ٠‏ 
ومحمد مندرر, وتعمات أحمد فؤاد؛ ولويس عرض . وحمد الثريبي , رشيرهم ٠‏ 
رهم عبد الملك مرناض ؛ سابل ص 5١‏ ازا ص35 (0") صن 1١‏ 
ألا 
(م*) ص الا زو ص70 (40) صن الا 99 , 
(41) ص فلا . (؟4) ص"1 1 45) ص لام . 
(44) ص 568 من الديوان . (ه؛4) ص ٠١8‏ . 
0157 نصيدة ( فى الصيف ضيعنا الوطن) ‏ 1414 من ديوان ( هوامش بمانية عمل 
تغريية ابن زريق البغدادى ) ص 448 من مجموعة من دواوين الشاعر 
وار العرد /191 . 
(410) مرئاض , سابل ص 46 (44) صملاؤ. (44) ص95 . 
(ه) ص ١”‏ . (61) صن ١*٠‏ .1م ص"١ا,‏ 
09م) ص ١١4‏ 4م صفأدلء١١١.‏ 
(هه) تراجع ص 114 حيث بصف ( احير ) بأنه امتداد أمين للصورة الفنية ٠‏ 
(5ه) مرئاض ؛ سابق ص ١1١8‏ | (69) نفسة راض 159١ 10 ١799‏ , 
(دمه) عتاوتانة5 لمة تقصصة 0 مفومعمهة0 ؛ (.5 .1) رقمرمط1 
ناع نا وز مدمواره1] بجعلا 187 ,186 ,قلةزلدقف 
رفم) مرئاض , سابل ص 174 , )9١(‏ ص ؟1! . (!1) ص 198 ٠‏ 
5 ص ١11‏ . (08) ص 147 . (10) ص 111 . 
(0) ص 1١١١‏ (15) ص ١18‏ 39) ص لأهاي4ه١ا,‏ 
(خ؟) ص 4ه١‏ (ز) ص ؤها , (70) ص2١‏ 21# (الواس 155 , 
زففهة كتاب ( المخصائص لابن جني //همة ط دار الكتب المصرية : 
(0/) مرئاض ؛ سابق ص 1514 .اا ص اما اهما ٠‏ (8/) ص 54 من 
الديوان , 


(5) ص حرا لالم ص "141214 . (ذلا) صن 5١1‏ , 

روم تراجع هله المصطلحات فى الكتب البلاهية ؛ وبخاصة كتب البدبع المرسعة , مثل 
كتاب ( تحرير التحبير ) لابن أي الإصبع المصرى , 1 

)م يراج نقد الشعر لقدامة بن جعفر فى الحديث عن ليمة التصريع ٠‏ 

(1) مرئاض ء سابل صن 308 . (41) صن 3١5‏ . (45) ص 513١‏ , 

)م ص 780 . رهم ص175!5 17900 .(85) ص !1 . 

(47) أفاض عبد القاهر الجرجال - وهر فى تفكيره الأبى يفتفى ألر الجاحظ ‏ أقااض فل 
الحيديث عن حظ كل من مواضعاث اللغة رعمل المتكلم المنشيء فى الأثر الآبي : 
وفكرنه - باختصار . أن كل ما هر مفرد ينتمى إلى اللغة ؛ أما ما بتصل بالتركيب- 
بخاص فى اإاثار. الأدبية ‏ فهومن صنع المتكلم . 

إم) مرئاض ؛ صابل ص ١)؟‏ (كم) ص 708 . (10) ص0 5946 , 

زلف ص كوك 790 , (45) ص 1511191 459) ص "101 ٠‏ 

(44) من لصيدله ( هوامش مانية عل تطريية ابن زريق البغدادي  )‏ من ديران بالعنوان 
نفس اص 1175 ٠١‏ من جموعة دواوين صدرث عن دار العردة سئة 149/87 فى يجلد 
واحد , 

(46) مرئاض ؛ سابل ص 554 , (45) "5 5114 , (لة) ص 5356 , 

(44) ص 7١0"‏ مه” . (1ة) ص اذا . )١١١(‏ ص 18 ١‏ 

رللل) ص غ1 19 )٠١(‏ صن!؟, 

رس( ولائل الإعجاز ط . الخائجى عي 155 , 

)٠١4(‏ الايب الصفير ؛ صن هم 1 )!٠١8(.‏ عبار الشعر؛ ص5 . (؟١١1)‏ نقد 
الشغر ؛ ص , 14 » مكتية الخائجى ١‏ ط "5 1941/4 

0 سر الفصاحة لابن سنان , ط , صبيح ص 81 - 84 . 

الكلة براجع فى ها كثاب ( الأبعاه الكلامية والفلسفية فى نقد الحاحظ  )‏ نحت الطيع - 

لكاتب المقال . 

٠ صن 11 ؛ طبعة فلدهة‎ ٠ نزهة الألثاء فى طبقات الأدباء . لابن الأثبارى‎ )٠١( 

(11) يراجم كتاب ( المسناعئون ) , 

: فى لرل أب نمام‎ )111١( 
نن- بعد الى - ماة أل لأى من ماو فاه يُسفيك لهم‎ 

(11) مرئاض , سابل ص 49 , )١15(‏ صن ٠ #١‏ 

(114) ص ١ؤأ‏ هلم ص"11. 700 

لحل ص +4 من كثاب ( التصوبر الفنى فى القرآن ) للرحوم الأسشاذ سيد لطب ه 
دار المعارك صن 4 , 

زه التصوير الفنى فى القرأن . ص 4" . 

ر14اا) بنبة الختطاب الشعرى ١‏ عى 79 , 

اده التصرير الفنى ؛ ص ١6‏ , الفلة التصوير الفنى : 55 ؛ ١!‏ ؛ 

, ١١! ص‎ )051( 

(59() اللغة الشاعرة ' للأستاذ العقاد ‏ مكئبة غريب - ص 9 ٠‏ 


اه" 


صفاء زيتون : 00 
عصافير على اغصان القلب 


فريال جبورى غزول 


عل الأفصان 
فى قلبك 
كان الطفل , 
والإنسان . . عصفوراً 
يغنى الحبٌ والثورا 
وبرقص , لحنه نبضك 
بجْبّ الحزن واللوعة 
وجر. 5 درا دمعة 
فدائياً 
وأزهاراً 
وزيئونا 

محمود يسرى حلمى 


فى سالف الزمان وغابر الأيام كان العرب يجمعون ررائعهم 
الشعرية . ويخطوا بالذهب . ويعلقونها علل الكعبة ؛ وهذا أطلق 
عل هذه القصائد المختارة ‏ المعلقات ٠‏ . فالمعلقات ليسث إلا المقابل 
الجاهل لكتب المنتخبات الشعرية ق خصرنا هذ(١)‏ , 

ونجد فى كل المختاراث الشعرية والمقتطفات الأدبية منظوراً فكرياً 
وجمالياً ‏ واعياً أولا واعياً .ب يوجه صاحب الاختيار ؛ أى أن هناك 
سبميرطيقا للمنتخبات . ودلالة لنظام المجموعات الشعرية ؛ نكما أن 
الأدب نظام علامات مركب ٠‏ لأنه يشكل أنظاماً ( أدبياً ) مبنياً عسل 
أساس نظام علامات سابق له وهو اللغة. ٠‏ يمكننا أن نقول إن مجاميع 
القصائد تشكل نظام علانات أكثر تركيبا من الادب و لأنها تقوم 
بإنشاء نظام دلالى مبنى على أساس نظام علاماث مركب . وهو 
الشصر . ومعنى هذا أن المنتخبات الشعرية نظام شسديد الشركيب 
وكا 


سيمبوطيقياً ؛ فهر يركب المركُب . أى أن التركيب يصعد إلى الاس 
الثالث . كما يفال رياضياً؟) . بل يمكننا أن نقول إن عملية اختيار 
المجمرعة لا تفل أهمية وفنية عن عملية المونتاج السيئسائية . الى 
توصل رسالة الفيلم إلى المتفرج . ولو أضفنا إلى كل هذا أن المختارات 
التى نحن بصدد عرضها د عصائنير على أفصان القلب : أشعار 
فلسطيئية ؛ الى أعدتها وفدمتها صفاء زيتون9©) ؛ وتشمل سوم 
للفئان نبيل تاج ٠‏ لوجدنا مجالاً لبحث التكامل بين أنظمة العلامات 
الرمزية ( الشعر ) وأنظمة العلامات الأيقونية ( الرسم ) . 


فلنبدأ بنبذة عن كتب المنتخباث فى الثراث العرى والعالمى . خلفية 
لمرضوعنا . ولكتب المنتخبات الشعرية في 'التسراث العرى تاريخ 
حافل . فهى مصدر يُسنفى منه , ومموذج يجتذى به(") . فكم من 
عربى دخعلت دواوين الحماسة والسبع الطوال فى تشكيل حسساسيته 
الشعرية بشكل مباشر أوغبر مباشر ! لقد تكاشرت كتب المنتخبات 
الشعرية وتعددث فى ترائنا . إلا أنه ٠.‏ كا يفول عمر الدفاق . و على 
الرغم من تشابه كتب المختارات واستقائها من مصادر واحدة فقد كان 
لكل كتاب طعم بلم على ذوق صالعه . ولون يدل على شخصية 
مؤلفه 2*0 . وقد اهثم عز الدين إسماعيل بالتمييز بون أسس الاختبار 
فى المنتخبات . « وم تنح هذه المختارات نحو واحداً فى منبج جمعها 
وفى أسلوب تصنيفها حقاً إن بعضها قد يتفق فى هذا مع بعضس 
أحياناً ٠‏ ولكن حتى بين هذه المجاميع المتفقة بعامة فى أسلوب تصنيفها 
يظل هناك بعض مظاهر الاخثلاف د 
المجاميع من حيث منبجها وأسلوب تصنيفها قسمين رئيسيين قسمأ 
بعدمد المودة للاختيار دون الالتزام بأى تصنيف موضوعى ؛ وفسمأ 
بلتزم منبجاً بعينه فى التصنيف . ويتخد من الموضوع الشعرى دليلاً 
عل هذا التصنيف :(3) , 
أما النوع الأول فبالإضافة إلى المعلقات ‏ التى يقال إنها سبع 
وأحياناً مشر هناك المفضليات , لجامعها المفضل الضبى ؛ وتعد 


أقدم ممتارات لعيرد الشعر”» : والاختيار هنا لا يرتئبط بالممان 
وأغراض الشعر بل بجماليات القصيدة ( كما يراها جامعها ٠‏ وبدوت 
تبرير لفدى ) ؛ ولا بخضم كذلك للنبوبب . وقد تلا المفضليات 
غشاراث الأصمعى ٠‏ [ المسماة بالاصمعيات ] الى أجلت با 
المفضليات . إشارة إلى أن جامعها زاد المفضليات وثّمها . رنسل 
الاخختيار عند الاصمعى لا يتميز عنه عند المفضل ؛ وإن كان بمتلف 
عنه ذوقاً ؛ أى أن كليهم| يقدم أجود القصائد غير مبونة0 . 

ومن انوع الثانى نجد ديواث الحخماسة لأى ثمام ؛ الذى يقال إن 
جامعه الشاعر أطلق عليه ١‏ الاختيارات من شعر الشعراء » ٠‏ ولكن 
النسمية سقطت عنه وأصبح يسمى باسم بابه الأول وهو 
الحماسة0؟ , مع أن هناك تسعة أبواب أخمرى ؛ هى : المرائى ٠‏ 
الأدب ٠‏ النسيب . الحجاء . الاضياف ولمديح . الصفات ؛ السير 
والنعاس 0 الملح ٠‏ مذمة النسام . وفى كل باب بقدم أبو تمام مقطعات 
شعرية مختارة . وقد جاء من بعد أ ثمام عدد من الشعراء والثقاد 
اخختاروا دواويهم معارضة أو حاكاة لأبى مام ؛ كالبحترى والعسكرى 
وغيرهها , أما حماسة البحترى ٠‏ تلميل أبى مام 6 فتشمل مائة وأربعة 
وسبعين باب . وفى حين يمكندا أن نحدد استرانيجية أى نمام فى التفسيم 
بتركيزها على الأفراض الشعر ية أو التيممات الشعرية . نجد أن 
استراتيجية البحترى فى التبويب ترتكز عل المونيشات . وهذا يدل 
أبضاً عل تمكن الهاجس التمييزى وغلوه عند البحثرى . بعد أن كان 
عند أستاذه هاجساً تصنيفياً , فكان يمكن إدماج عدد كبير من أبواب 
البحترى تحت باب الحماسة . ولكنه فضّل أن بمبز . على سبيل 
المثال : ١‏ فيها فيسل من إدراك الثأر والاشتفاء من العدو ( الباب 
الثالث عشر ) , وه فهها قيل فى ذم الفرار والتعيير به » ( الباب الرابع 
عشر ١0)‏ . ولكن يبفى عند كليهما مبدأ اقتطاف أبيات منتزعة من 
القصيدة لتشكل شاهداً شعرياً يُطوع للاستشهاد به فى مناسبة معيئة . 
ومن هنا تفترب عمئارات كل من أبى نمام والبحثرى ؛ ومن نسج عل 
منواهما؛ من مفهوم المنتخبات ل السراث الأوري ؛ المسمساة 
« أنثرلوجى ؛ . فكلمة ١‏ أنثولوجى » تعنى حرفيا : باقة ١‏ وهى مركبة 
من « أنفوس » » النى تعنى د وردة ؛ ٠‏ ومن ١‏ ليجين ؛ . التى تعنى 
« القطف ؛ . وقد فام الشعراء الإغريق بجمع بافات وأكاليل من هذا 
النوع قروناً قبل الميلاد وصنفوها على حسب أغراضها , وأحياناً جمعوا 
مقتطفات شعرية حول موضوع واحد(١١)‏ : 

أما أبو زيد القرشى فى مختاراته و جمهرة أشعار العرب 2١96‏ , فقد 
زاوج بين مبدأ التبويب ومبدأ السودة وتفاوتها » وانتهى بأن صيف 
تناراته فى مجموعات تفاضلية وتدرجية . مرسياً بذلك نبج التفسيم 
الطبقى ؛ وإن شد أحيانا فاستعاض عن المستوى بالغرضض . ونرى فى 
نحوه التصنيفى تفاطع النبجين السالفى الذكر. وقد اخثار الرشى 
تسعاأ وأربعين قصيدة لتسعة وأربعين شاعرا . ووزعهم عل سبعة 
أبواب هى : المعلقات ؛ المجمهرات ؛ المنتفيات , المذهباث ٠‏ 
المرائى ؛ المشوبات ٠‏ الملحمات . ويمكننا أن نرجح أن الفرشى اخثار 
نظامه الدلالى السباعى أولاً 0 ثم شرع ملا كل باب بسبع قصائد م 
أى أن النظام سابق ذهنيا ‏ إن لم يكن عرفيا ‏ عل الامتيارات ؛ وإلا 
لما كان على هذه الدرجة من الصرامة الرياضية . كما أن الفرشى 
اختلف فى ممتاراته عن المخئارات السابقة له بافتتاح منتخباته بمقدمة 
مسهبة . 


عصافير على اخحصال القلب 


هناك ممتارات شعرية أخرى من التراث العربى , لا ممال للد خعول 
فى تفصيلاتها . لأنا نتبع أحد الأنساق الثلاثة المذكورة » ويبكن 
تعرفها من خلال كتب تعنى بمصادر التراث الشعرى . وما يستحق 
الذكر أن المعاصرين ل يقنعوا باختهار أسلافهم فقاموا بجمع مختارائهم 
الخاصة ؛ ومنبا عمتارات محمود سامى البارودي ل أربعة أجزاء 0 
وممتارات ليل حاوى فى تسعة أجزاء , وممتارات أدونيس بعلوان 
و ديوان الشعر العري » فى ثلاثة أجزاء . 

وقد لعبث المنتخبات دور مهما فى تاريخ الأدب وترسيسخ 
الحساسيات الفنية رصقل القيم الجمالية ؛ وتعدد شروح هله 
المختارات الثرائية خير دليل على أهميتها . ويجدر بنا أن نشير إلى دور 
المنتخبات من خلال علاقتها بالسلطة المعرفية ! فرواج منتخب معن 
يؤزهله لتقديم نماذج وتستلهم . وقد يصبح مرجما وإطارا 
لعمليتى الإبداع والنقد . وما لا بخفى أن شبوع منتخباث معينة 
ورواجها لا برتبط فقط بجمالياتها وفلسفتها . بل كثيرا ما يرتبط بأمور 
لا تتصل بالجمال والفكر وإنما بالتوزيع والنفوذ , أى أنها ترنبط بمسائل 
تجارية وإيديولوجية . فالمنتخبات ‏ التى أصبحث موضرع ثقة- 
نسهم فى بناء الثقافة وتشكيل المأثورات المتتداولة ٠‏ أوما يسمى 
بالقاعدة الأدبية ؛ أوعيون الادب وأمهات الكتب29 , وقد عالج 
المفكر الفرنسى ميشيل فوكر التشكيلات القولية وأفاطها وكيفية بناء 
المفاهيم والاستراتيجيات الخطابية , التى كثيراً ما نكون شبكة التفاليد 
المهيمئة على ما يقال وكيف يقال120) , وفى نوه المنهج ١‏ الفوكرى » 
لابن أن نأخيذ فى الحسبّان دور المنتخباث فى الأرشيف المعرى ٠‏ حيث 
تقوم بفصل المحررى عن المامشى . واللامع عن المنمور ؛ والمتميز 
عن العادى ( كل ذلك من وجهة نظر الجامع ) ؛ وبذلك تتحدد أبعاد 
الموضوم بحذف البعض واستهداف البعض . وبإضاءة جزه والتعتيم 
على أخمر . وأخعطر ما نكون المنتعخبات عندما تكون موجهة إلى الغريب 
عن الثقافة ؛ أو الناشىء الصغير فيها ؛ فالغريب الذى لا يعرف 
الكثير عن ثقافة ما » والذى قد ينع عل منتدخبات مترجمة مما ؛ 
سيحكم عل شعب ما وأدبه من خلال ما يقدم إليه . أما الناشىء 
يلأن سئه صغيرة ؛ وحساسيته الأدبية غضة , فللإنطباعات الأولى 
عنده أهميتها الخاصة . إن مختارات الناشئين قد تشدهم إلى الشعر 
أو تصرفهم عنه ٠‏ وقد ملق أواصر حب بين النص «القراء أو تدفعهم 
إلى الملل دفعا , ش 

وفد بين المفكر الفلسطينى إدوارد سعيد دور المنتخباث المترجمة فى 
تعزيز المقولات الاستشرافية » وذلك فى شرحه ونحليله لدور المخئارات 
التى جمعها المستشرق الفرئسى سلفستر دى ساسى ٠‏ وبصورة خخاصة 
منتخباته التى أطلق عليها ( #افغة #نط18ه01568]0© ) أى د منتفيات 
عربية » , وهى فى ثلائة أجزاء(*1) . وجولة سريعة فى الأدب العالى 
ستكفل لنا توضيح أهمية المنتخبات الشعرية فى رسم معام النطاب 
الأدي السائد . وهيمئة انهاه حمالى معين . ومن لم أهضية التعامل 
الجدى مع الممتخباثت المطر وححة . وعل سبيل المثال لا الحصر نشير إلى 
المختاراث اللائينية النى ترجع إلى القرن الثالث عشر الميلادى ( «نة© 
ققنة من #هلته ) : والتى تلونت ولونث القرون الوسعلى فى أرربا . 
وفد تذوقها الكثيرون من خلال تلحين الموسيقار الألمان المعاصر أورف 
06 . كبا كان لنتخبات الأشعار الشعبية الإنجليزية أثرها عل 
الحركة الرومانسية«) . أما منتحبات ( الكز اللهبي )1 فلم 


رنفا 


فريال غزولك 


يقتصر أثرها عل الجسمهور الإنجليزى بل تعداه إلى النفاد والشعراء 
كرو ا المتخباث مصدراً من أهم 
مصادر معرفة المثقفين العرب بالشعر الإنجليزى . ول الادب 
الفرنسى كان لملتخباث ( بارئاس المعاصر )(14) . المنشورة لادررياً 
[1495-1455ع ء؛ أثرهافى الحسار المد الرومانسى . وفى القرن 
العشرين تأر الشعراء فى مطلع القرن بمخنارات ( الشعر 
الجديد )!215 , وتأثرت أجيال متعددة بكتاب ( فهم الشعر ) . وهو 
محئارات تعليمية نشرث فى أربع طبعاث متلاسقة('5) , 


وكا أن المختاراث الشعرية تلعب دوراً مهيا فى هيمئة نزعة جمالية 
ما . وفى ترسيخ فيم شعرية خاصة . فهى أبضاً أداة فد توظف لزعزعة 
الخنطاب المهيمن , وتفكيك القاعدة الشعرية . وتعديل الأسس 
الإبداعية . وتقديم البدائل الفنية . وهنا يدر با أن نشير إلى الثقا 
الذى حصل بين الافليات [ عرئياً . أو ثقافياً ٠‏ أوسباسياً ] 
المستبعدة 0 النى تطمح إلى تشكيل منبرها على الساحة الأدبية , ٠‏ رين 
ثيار التفكيك فى النقد الغري ٠‏ الذى بماول كسر سلطة النص من 
واخله , والذى نظو له المفكر الفرنسى ثقافة والمزائرىي مولداً جاك 
ديريدا . فالبج التفكيكى ؛, بكشفه عن الخفى فى النص وعن 
متوارباته .» يفوص التفسير التفليدى له ؛ وهو بذلك يزعزع السلطة 
المعرفية السلفية . أما الأفليات ‏ سواء كانت من السود فى الولايات 
المتحدة » أو من النساء فى الغرب ٠‏ أو من المناضلين فى العام 
الثالث فقد وجدت فى هذا التبار النقدى حليفاً تكتيكيا بسهم فى 
ثفتيت سيطرة الطاب المعرلى الغُري وهيبته . وسارعت الأفليات إلى 
تفسديم نماذج من أدب المفمسورين والمغمررات ١‏ المسحرئين 
والمسحرقات ؛ المهمشين والمهمشات ١‏ فأصبح الضوه بلقى على إنتاج 
أدى لم يكن معروفاً وم يدخل فى مفضليات جامع أو منتخباث ناقد , 
وهكذا ظهرث ممتارات شعرية فرضت نفسها عل المؤسسة الجامعية » 
من قصائد ماو مار الوطنية ٠‏ إلى أشعار المقاومة ٠‏ ومروراً بمنتخبات 
مستقبلية وسربالية . وتشكأت منابر فى المؤثمراث النقدية نحث عنوان 
و الأدب المناهض للاسئعمار » . فالتهميش فسد يكرن سببه 
إيديولوجياً , كحذف شعر الصعاليك والشطار, أوشعر مناضلين 
وفداثييئ . وقد يكرن الحذف راجعا لكون الشعر تجريبيا أو جديدا م 
تنوصل المؤسسة الثقافية إلى هضمه واستيعابه . وثما لا شلك فيه أن 
عتصر النودة الإبداعية مهم ل الاختيار بعامة ؛ ولكنه ليبس الفبصل 
بالضرورة ؛ وهذا ما كشف عله بشكل واضح تقد وما بعد 
البنيوية » . 


ولو رجعنا إلى منتخبات الأشعار الفلسطينية لوجدنا منها الكثير ؛ 
ونعليل ذلك هو الرغبة فى التجميع بعد التشئث الفلسطينى ؛ فى لم 
شمل الكلمة بعد نفتت الكيان . هذا بالإضافة إلى الضرورة الملحة فى 
إسماع الآخرين الاصواث المكبرئة . والصرخات المكتومة . والقضية 
المنسية . وهذا تبد ولى المجمرعات الشعرية الفلسطينية المتعددة , 
ابتداءٌ بمختارات غسان كثفاني12') فى الستيئيات ؛ وانتهاءٌ بمختارات 
صفاء زيتون فى الثمانينبات ١‏ بما لى ذلك من ممثارات عبد الوهاب 
المسيرى المزدوجة اللغة'') ؛ و ( ديوان الوطن المحثل ) الذى أعذه 
يوسف المخطيب , ومجموعة ( فصائد منقوشة على مسلة الأشرلية ) 
النى قدم لها منبر شفين تبدو هذه المختارات جميعاً مجاميع تحفظ ونصون 


يف 


أكثر منها مختارات سقط وتستبعد . فإذا كانت المختارات التراثية تقدم 
لنا مفهوماً نخبوياً للشعر العرى القديم فالمخثارات الشعصرية 
الفلسطينية نقوم بتقديم مفهرم تمثيل للشعر الفلسطيني المعاصر ٠‏ وقد 
يرجع الفرق إلى الاخئلاف ل الظروف والملابسات ؛! فالعربي القديم 
لم يكن مهدداً فى ثقافته , مشككاً فى لخته ٠‏ كما هو اليوم ٠١‏ فكانت 
المختارات المعروفة فى التراث ‏ سواء اتفقنا أر اختلفنا مع ذوق 
جامعها . تقوم بتقديم ما تعده الجزه المتميز من الإنتساج الشعرى ٠‏ 
ذاك الذى بعلو ويشمخ ؛ فهى تنظر إلى ديوان العرب الشعرى بعين 
خبير الجواهر الثميلة . مميزة بين أنماطها وأغراضها , ومحتارة نفائسها 
وعيونها . فالصورة النى نحكم نسن المنتحخباث الترائية نابعة من علم 
الكيمياه إن لم يكن من سوق الأحجار الكرية , 
أما ممتارات الشعر الفلسطينى ‏ وأنا اتكلم هنا بصورة خخاصة عن 
ديوان صفاء زيتون ‏ فالصورة التى تسعفنى فى تمثيل نظام اخعتيارها 
ليست مستقاة من كيمياء لا عضوية . بل من جسد حى . لكل عضو 
فيه وظيفته ودوره وأهميته . إن سيميوطيقا الاختيار عند صفاء زيئون 
تنبع من التواصل العضوى بين كل الثبارات الشعربة . والتراكم 
السيولل لكل الروافد الأدبية ا رهذا فهى لا نقيم وزنا فى تبوببها 
للأجيال والمدارس ؛ لامها كلها فى التحليل الأخبر نصب فى نبر 
واحد ؛ وتغذى كائاً واحداً ٠‏ فهى تنويمات عل محور واحيل » 
والاعتلافات فى صياغة القضية الفلسطيئية شعرياً ليست خخلافات بل 
تفاسيم ٠‏ وبوعى ادر نستحخدم صفاء زبتون استعارة موسيقية لتعبر 
عن منطلقها : 
د عصاافير هى الأشعار الفلسطينية التى اخترت 
مجموعة صغيرة منبا ٠‏ محاولة فى نواضع تنظيم فرقة 
موسيقية منسجمة الأنغام ٠‏ علّها تحمل مع أنغامها 
ل ال 
الذى حرم من فلسطين » ( ص 7 ) . 
ولكن عندما لا يكون الاختيار نخبوياً فا الذى يدعو الجامع إلى 
انتفاء قصيدة دون غيرها ؟ حيئذاك يكون الخيار صعب . تقول صفاء 
زيتون فى تقديمها للمختارات ؛ 
دفلا تزال هناك فى الأفق الفلسطينى عصافير كثيرة 
شجية النغم لشعراء بدعين لم يسعها كتاي 
الصغير . كما اضطررت أسفة أن اختار أجزاءً صغيرة 
من الحان رائعة . وكان الاختيار صعبا ٠‏ ولكن آمل 
أن أكون قد حققت الهدف , وهو تعريف الفتيان 
والفتياث بالأشعار الفلسطينية . وتوضيح الصلة بين 
الاشعار والأرض والشهب والتاريخ » (صض 2) , 
فالاختيار هنا مبنى عل مبدا الشريحة النائبة ٠‏ أو البعض الذى مل 
عمل الكل ٠‏ والحزء الذي يقوم مقام الممجموع ٠‏ وهنا يتفاطع بدا 
الاخثيار مع مسطن ١‏ المجاز المرسل » . حيث تشوب الجحزئية عن 
الكلية » كان نفول « الشراع » عرضاً عن « القارب الشراعى ؛ . 
أو الوجه عرضاً عن الذات . فالغاية ليست تفضيل الشراع مل 
القارب . أو الوجه عل الذاث . بل الاكتفاء بالجزه للتعبير هن 
الكل . وكثيرأً ما يكون المجاز المرسل فى الادب . بلاغياً - بمكن 
التخل عنه . فيمكننا أن نقول القارب الشراعى عوضاً عن الشراع ؛ 


ولكن فى المجاميع الشعربة لابد من تحجيم المنتخبات لضيق الحيز . 
ولهدا لا يبدو لنا منطق المجاز المرسل فيه ترفا بل ضرورة . صحيح أن 
الاختيار صعب كما تقول صفاء زيتون ؛ إلا أنه ليس اعتباطيا ٠‏ فها 
يوجه صاحبة الديوان هو أرلاً القارىء الناشىء . وهذا فهى 
تنتفى فصائد سهلة التوصيل . بسيطة التركيب ؛ أشبه ما نكون بأغلية 
أو نشيد . ححكاية أو خبرا”" وثانيا تحختار صاحبة الديوان فصائد ذات 
صلة مباشرة بالأرض والشعب والتاريخ ؛ ولهذا نجد فى هله الفصائد 
خريطة الوطن المحتل ؛ والفولكلور الجماعى ؛ بالإضافة إلى وقائع 
تاريخية وإشاراث ترائية » سأرجع إليها فيا بعد . 

تشمل مختارات صفاء زيتون أحد عشر شاعراً فلسطينيً'") ؛ هم 
إبراهيم طوقان , وتوفيق زياد , وحنا أبوحنا ؛ وسميح القاسم ؛ 
وعبد الرحيم محمود , وعبد الكريم الكرمى ( أبو سلمى ) ؛ وفدرى 
طوفان » وكمال ناصر . ومحمود درويش ؛ ومعين بسيسو , وهارون 
هاشم رشيد . وفيها نجد قصائد محتارة هم [ وأحيانا مقطمات من 
نصيدة طوبلة ] , كتبت بين 143784 214487 وذلك فى عشرة 
أبواب لا تمثل نقلات تاريمية أو أجناساً شعرية . بل هى دوار 
متداخلة . كل واحدة منها تحمل عنواناً : صورة شعرية مفتبسة من 
الشعر المختار ؛ د على صدوركم باقرن » , « بلغ الحزن بنا مسن 
الرجرلة » ؛. د وأهديكم ضيبا عينى ؛ ولن يسمعرا إلا صريبر 
سلاسل ٠)‏ و آه باجرحى المكابر » 2 ٠‏ أنا اسمى فلسطيق » (٠‏ إننى 
العاشق والأرض حبيبة ؛ ٠١‏ سأحمل روحى عل راحتى ؛ ؛ ١‏ أسمى 
الحصى أجنحة ؛ ؛ وأخيرا 8 د بيروث فصتنا » فالتبويب هنا نابع من 
الشعر . والغرض منئه ليس التصنيف بل الإيماء ولق جو شعسرى 
نختزله صورة العئوان . 

ولو دفقنا النظر فى المختارات وتسلسلها لرجدنا أن نظامها تزامنى 
[ سنكرون ] لا تعافبى [ دياكرونى ] . فصفاء زيئون لا تقدم 
السابقين ثم اللاحقين؛ لأن فصيدةكتبث عنثورة ١‏ القسام » قدتكو نِ 
المعادل الثلاثيني للانتفاضة فى الثمائينياث ؛ وهذا فهى ليست تاريخا 
بل حالاً معيشأ . وهكذا نرى أن ديوان عصافبر على أغصان القلب 
يدل - سميوطيفياً ‏ عل منظور جامعته : إن الشعر الفلسطيفى يشكل 
قصيدة: متناهمة وملتحمة بجسد الوطن رئيضه ونسيج أحداله ١‏ 
تصيدة: موحدة , ومتعددة الأصوات . وعمتلفة البراث ؛ لكبها 
متجالسةومتألفة ومتكاملة , فمنها شعر عمودى وأخر حر ؛ وهى 
أحياناً ناقمة وأخعرى عاشفة ؛ وفيها لوهة الحرن أو سورة الغفضب ٠‏ 
إلا أنها فى آخعر الامر سيمفونية شعرية تغنى لوطن مسلوب ؛ ونحلم 
بتحرير أرضه والعودة إلى أحضانه . وتتضافر مع هذه الرؤية رسوم 
« نبيل ناج » المستوحاة من التصميمات الشعبية التى تزين الملابس 
الفلسطيئية التقليدية2'*2 فكها يموك الشاعر من مفردات اللغة قصائد 
ذات موتيفات متبايئة , تقوم المرأة الفلسطيئية بإبداع زشعارف نطريزية 
مبهرة من ألوان متعددة ؛ وتختلف التصميمات الفولكلررية من قرية 
إلى أخسرى . ومن أثواب طفس إلى آخمر , ولكن التساين لا بلغى 
التآلف والوحدة . وتقوم رسوم نبيل ثاج المعبرة بإشراق ألوانها عل 
كسر حدة التقابل بين الأبيض والأسود عل الصفحة الشعرية . 


وإذا كان الانتقال من باب إلى أخر فى ديوان [ عصافير ]لا يشكل 
نقلة [ نوعية أو زمنية ] ما الغرض منه ؟ الفرض هو تكثيف التجربة 


اوس جعي السداه ادعععم 


الفلسطينية التى تبدا بانطباع أولى عبر أشعار الباب الأول . لتتبلور 
ونتجسد ونتجذر فى الابواب الثالية . إن كل باب تسبقه مقدمة ربط 
بين الكلمة الشعربة والتاريخ الوطنى فى صفحة . حتى لا تثقل جامعة 
الديوات عل القاء الناشىء بالمعلومات ٠‏ ساهية لتوجديه قراءنه نحر 
التلاحم بين الفعل والقول . 

ولكلٍ مجمرعة شعرية بداية ونبابة تشكلان علامثئين فارفئين ؛ 
فمثلا رتب عبد الوهاب المسيرى محتاراته من الشعر الفلسطبنى فى 
ديوان [ العرس الفلسطينى ] بشكل تصاعدى . ينطلن من جماليات 
الشورة بمرائيها وعشفها رصمودها ومقاومتها ؛ منتهيا بالنصر . 
نتصميم المختارات وتبويبها يشكل إذن بياناً ؛ فهو ه ترجمة ؛ لشعار 
« ثورة حتى النصر » . وقد افتتحث صفاء زيئون مختاراتها بنشيد وطنى 
لإبراهيم طوقان » رُدد فى أثناء الثورة الفلسطينية 194195 ١‏ 
وهر لا ييملو من خخطابية وحماسة نقتطف منه مقطعا : 


موطنى موطنى 
الشباب لن يكل همه أن نستقل أويبيد 
نستفى من الردى2 ولن نكون للعدا كالعبيد 
لا نسريد 
ذلناالمؤبدا وعيشساالنكدا 
لالريد بل نعسيد 
مجدنا التليد 


وتنتهى المخثارات بتساؤ ل شعرى فلسفى يطرحه مممود درويش فى 
عام بعد المزو الصهيون للبنسان : « فإما أن تكرن 
أو لا نكون » . وهو من قصيدة « مديح الظل العالى ؛ ؛ نقتبس منبا 
المفطعم الذى ينتهى به ديوان عصافير . 
أشلاؤنا أسماؤنا 
حاصر حصارك باللمئون 
وبالمئون 
وباللبنون 
ذهب الذين تحبهم 
فإما أن تكون 
أو لا نكون . 
يطل عليئا هاملت ل هذه القصيدة بوجهه الفلسطينى ونبرئه 
المأساويبة . ومن المحزن أن ترحل صفاء زيتون قبل أن تستمع إلى رد 
.مود درويش على نساؤ ل حمود دروبش فى جدل ذانى ٠‏ حيث يقول 
فى مطلع عام 45 ولكون , . أو نكون : هذا هر الفرار:9"؟ , 
وبين مفارقة التركيب اللخيارى وحمية المضمون ( ١‏ نكون ؛ ) تككمن . 
براعة الشاعر الفلسطينى وبلاغته . أما فلسفته فإنا تعارض مقولة  ٠‏ 
الفيلسوف الإسر اثيل مارئن بوبر ##طاناظ 3485810 الذى قال جملب 
الشهيرة الماخمرنة أيضاً عن هاملت. : « نكون ولا نكون :"2 , 
وموضوع الفلسفة المتلبسة بالشعر تجرنا إلى الفلسفة التعليمية ى 
ديوان عصاافير ؛ فالمختارات هادفة . ويبدو جليا لنا ان ممتارات صفاء 
زيتون لا تسعى إلى فرض نفسير جاهز ١‏ فهى نكتفى بالتوجيه وئترك 
للقاريء الناشىء عملية الربط الذهنبة والوجدانية ؛ فهى تدرك أهمية 
الاستقلال الفكرى والاستدلال العقلى . إنها تقدم صياغات ممتلفة 


0 ذهبوا 


وه" 


فريال غزولك 


بدأ ثابث ؛ وتشكيلات مستمرة لمحور واحد , ميلورة فكرة الوطن » 
ومرسخة مفهوم النضال بدون تلفين . وتنوارى الناقدة صفاء زيئون 
لتشرك القصيدة نتتحدث عن نفسها بلارسيط ؛ وإن كانت نحضر 
لتسعف القارىء عندما تحس بضرورة عونا ؛ فتسرع إلى تفسير مفردة 
محلية . أو تعبير صعب . أو إشارة أدبية » أو حدث تاريى ( فى 
الامش ) وهى عندما تقوم بتقديم كل فصل تعننى عناية ملحوظة 
بالجماعة . ونضم التعريف الفردى الخشاص بكل شاعر فى ملحق 
الكتاب . عل نحو يجعلنا نستنبط أن للمسيرة الجماعية أولية وأسبقية 

على المسيرة الشخصية . لقد نجحت صفاء زيئون فهم| أخفقت فيه 
الكتب المدرسية ومنشخباتها التى لا نترك خال الناشىء شيئاً . فتقرر 
له المعنى والغرضص والقيمة لكل قصيدة . لقد راهنت صفاء زيتون عل 
ذكاء الفنى العرى ؛ وهذا عرفت متى تنسحب ومنى تتقدم ؛ فلم تقدم 
للناشىء دروساً تملة فى العروض ٠‏ ولكنبا شكُلت له كلماث الأبيات 
عق يعد الإبقاع : 


اختارت صفاء لقرائها القصائد الموصلة النى تسرد فصة أو نحكى 
خبرأً أو نسجل وافعة . ولا بتمفى أن عنصر السرد والحوار الدرامى ل 
هذه القصائد بقرببا من ذوق الناشىء . كما أنه يقدم فنياً وشعرياً 
الملحمة الفلسطيئية . تبدا قصيدة « القصة » لكمال اصر بالافتتاحية 
التقليدية و وسأروى لك قصة . . 2 . وهذه القصة التى ١‏ تنبع من 
دنا الخيام ؛ ليت قصة أمبر بطل : ولاقعسة فر أو شخص + ٠‏ بل 
قصة شعب ؛ ١‏ إنبا قصة آلام الجماعة ؛ . أما قصيدة « الحاصد 
الأول ؛ لسميح القاسم فهى قصة برويبا الشاعر بلسان المتكلم ؛ وهمى 
أشبه ما تكون بترجمة ذانية شعرية ؛ فيبدأ المفطع الأول : و ولدتٌ عل 
بدى كرمة . . » ! والمقطع الشثان ؛ و حفسرت اسمى عل 
القمة . . . »؛ ؛ والمقطم الثالث : « بليث لعنزن صخرة .. » 
ولكن فى نباية الفصيدة نكتشف أن « الأنا » ليست فردية بل عينية ترمز 
إلى الشعب . وكما يقول الشاعر فى خائمة القصيدة د أنا شعبى » . أما 
قصيدة و أحكى للعالم ؛ لسميح القاسم فهى قصيدة قصيرة . بدأ 
بالافتتاحية التفليدية كبا فى قصيدة ١‏ القصة , . إلا أنها ترجه الفص 
إلى العالم : « أحكى للعالم . . أحكى له قصة البيث الفلسطيني ؛ , 
والبيت هنا البيث العائى والوطن الكبير فى أن واحيد ٠‏ وى قصيدة 
« ارفع يديك ؛ لهارون هاشم رشيد يصور الشاعر تجربته بعد احئلال 
غزة وتوقيف أهلها ومشاعره الغاضبة الثائرة . 


وف قصيدته و قصة » يصور هذا الشاعر ‏ مستخدماً ضمير الآنا ‏ 
ماحدث لطفل فلسطينى ١‏ ذات يوم . . والسربم بيع الطلن فراح 
الأربج ا ا 300 
مكانه . فيا كان منهم إلا أن أطلقا النار علبها وأحرقوا القربة . 
ويفتئح نوفيق زياد فصيدنه « كفر قاسم ؛ هكذا : ١‏ لقد كان ذلك 
ذات أصيل ؛ . ليسرد كيف كان أهالى الفرية يعملون أمنين فى 
حقلهم . فلم يعرفوا بقرار حظر التجول . وعند رجوعهم فتلهم 
الجنود الإسرائيليون نساءً ورجالاً . وتحكى فدوى طوقان فى قصيدتها 
و حمزة ؛ حياة إنسان بسيط كادج , ؛ وما جرى له على يد العدو : كان 
حهزة /واحدا من بلدى كالآخرين /طيباً ياكل خبزه/ بيد الكدح 
كقومى البسطاء الطيبين » فكيف انتهى حمزة ؟ لقد انتهى شهيدا . 
ولكن و لم يزل حمزة مرفوع الجبين » , 


لكا 


وكثيراً ما يكون فى القصيدة السردية أو الغنائية طفل يتساءل » 
أو ناشىء يروى . عل نح ويساعد القارىه الصغير على التعاطف إن لم 
يكن التطابق . ففى فصيدة « مع الغرباء ؛ لهارون هاشم رشيد يسأل 
طفل أباه : ولاذا . . نحن فى الخيمة . . ؟ ؛ , أما قصيدة و الدمعة 
الحائدة : لكمال ناصر فهى مرجهنة لفتاة صغيرة : « أتبكين ؟ 
مساذا ؟/أسات أبوك ؟ وماث أخسوك /روجارت عليسك ججراح 
السئين /روأدرجت فى موكب اللاجثين ؟!1/؛ . وى قصيدة و أطفال 
رفح » لسميح القاسم يسأل الأطفال الحيش الإسرائيلى : ١‏ فلماذا 
تأخذ الحلوى/وتعطينا القئابل ؟ : . ويكتب محمود درويش قصيدة 
٠‏ إلى أمى » على لسان رجل . طفل . كما أنه يسترجع طفولته فى 
قصيدة و غريب فى بلاد بعيدة » . ويبدى حنا أبو حنا فصيدته « طفل 
من شعبى » إلى ٠‏ ذلك الطفل وصديقه . اللذين تعاونا فرفع أحدهما 
الآخر ليطلٌ عل شباك غرفة سجين . وغالب العثمة حتى رأن ٠.‏ 
فحيانى ثم قذف فى داخل الغرفة مبذه الكلمات : ٠‏ تفش متهم . 
كن شجاع » :ليه شالف با قمر ولق كاد كن حون 
طفل عل أخيه الكبير الذى عاد فى آخر القصيدة « فى شرشف أبيض 
تلونه بقع من دماء » . وفى قصيدة ٠‏ دائرة الطباشير الفلسطيلية ٠‏ 
وفيها نضمين بريمتى ‏ يقول معبن بسيسو : 

طفل يكتب فوق جدار 

طفل نبنث يبن أصابعه الثار 
أبتها الخوذات البيضاء حذار 
من طفل نبتت بين أصابعه الثار 
من طفل يكتب فوق جدار 
يكتب بعض الاحجار 

وبعض الأشجار 

وبعض الأشعار . 

وهوق قصيدته و حصار بيروت ؛ يوجه القصيدة إلى ولده محمد . 
وهذا بعض ما بقول ؛ 


ولدى غمد 

فى ظلى الدامى تمدد 

أو فوق ركبة أمك العطشى 
سداد 

وإذا عطششت وجعث فاصعد 


أشعل القندبل واصعد 
يا نغحمد 
ثم فاصعد 
لم فاصعد 


ويفنتح محمود درويش قصيدته د نمس فلملاو ( من ؛ مديح الظلل 
العالى » ) : و نامى قليلا با ابئتى . امى قليلا . 

ونتمير الفصائد الغنائيسة الى اخخثارتها صفاء زيشرد ببساطتها 
ومباشرتها أحياناً ٠‏ كها فى قصيدة محمود درويش « بطاقة هوبة » : 


سجمل ! 

أنا عرى 

ورنم بطاقتى حمسون ألف 
وتاسعهم . . سين بعد صيف ! 


وكا فى قصيدة هارون هاشم رشيد بعنوان د فدائى » : 


فدائى . . فدائى 
وأنسم سوف أنتقم 
لمن ذبحعوا 0 من أسروا 
لمن مجرحوا . . لمن ممكموا . 
وهناك قصائد أكثر غموضاً رأعمق بناء وإن كانت تحتفظ ببساطة 
المعجم الشعرى والتركيب اللغرى ؛ وميا قصييدة د صرت أخسر 
وأحبك ؛ لمحمود درويش ., أقتبس مطلعها ؛: 


غر يبان 

شعرك سقفى . وكفاك صوتان 
أقبل صوتاً 

وأسمع صوتا 

وحبك سيفى 

وعيئاك مبرات 

والآن أشهد أن حضورك موت 
وأنْ غيابك موتان , 

والآن أمشى عل خنجر وأغنى 
فقد عرف الموث أى 

أحبك . أن 

أعدة يونا مفى 

لأحبك يوما 

وأمضى . 


ومن الناحية الأسلوبية فقد ركزت صفاء زيتون فى مختاراتها عل 
القصائد النى تنضمن تكراراً فنياً . والكثير من فصائد سمبح القاسم 
بشميز ببذه الخاصية . ويبدو هذا جلياً فى فصيدة مثل و خطاب فى سوق 
البطالة » الذى يتميز بتكرار الصصدارة . والذى يعيد ويكسرر لتوليق 
الرسالة : مهما حدث من مأس ومصائب فسأفاوم وهذا مقطع من 
القصيدة ؛ 


ربما تسلبنى آخر شبر من تراب 
ربما تطعم للسجن شباب 

ربما نسطو على ميراث جِدّى 
من أثاث ٠‏ وأوان ٠.‏ وخيواب 


عصافير عل أغصان القلب 


ربما نحرق أشعارى وكتبى 

ربما تطعم لحمى للكلاب 

ربما نبفى على فر يتنا كابوس رعب 
باعدو الشمس . . لكن . . لن أساوم 
وإلى آخر نبض فى عزوقى . . سأقاوم !! 


ويوظف محمود درويبشس التكرار مع النقصان فى قصيدئه « النزول 


من الكرمل ٠‏ لكبما يركز البؤرة على كلمة « تركث » بما فيها من 
مرارة , 


تركتٌ الحبيبة لم أنسها 
نركبُ 7 
0 


أما فدوى طوقان فتستخدم د حريتى ؛ لازمة فى قصيدتها « حرية 
الشعب ؛ . عل نس ما بيفعل هارون هاشم رشيد فى قصيدة ١‏ إننا 
لعائدون ؛ بعنوان القصيدة . 

رق الفصائد المخثارة عمال واسع لتذوق المجاز ححتى عند فارىه 
مبتدىء ؛ ففى قصيدة < قسمات ؛ لسميح القاسم يقدم التساعر 
تشبيهات سهلة ؛ تبتعد عن التجريد فيفول ٠‏ عليد أنا كالصخور» » 
«وفاس أنا كالنسور ٠‏ رد صلب أنا كالجسررة. « ولكنق 
طيب . . . كالسنابل ٠‏ . وسمح أنا كالخمائل ؛ دلق «قصيدة 
الأرض ؛لمحمود درويش يتدرج القارىء فى تعرف تسمية الأشياء بغير 
أسمائها ؛ حتى إذا وصل إلى البيث السادس أدرك معنى الاستعارة : 


أسنى لتر اب امتداذا لر رحى 
أسمى بدي رقت الجر وح 
أسمى 6 لوزاً ونين 
أسمى ضلوعى شججر 

وأسئل من نيئة الصدر غصنا 
وأقذفه كالحجر 

وأنسف دبابة الفا نحين 


وما يشد الالتباء فى كثبر من هذه القصائد المختارة هر تلاحمها مع 
الغناء الشعبى والشعر القديم فى تناص2*") يشير أصداء 0 
الشعرى والحاضر الجماعى ؛ فهذء القصائد لمتد أفقيا لتتواصل مع 
المواويل والتراث الفولكلورى . كبا أنها تمتد عمردياً لتكون فى حالة 
نماس مع عيوث القصائد فى التراث الشعري ٠‏ ففى قصيدة « موال » 
يرلف محمود درويش موالاً شعبياً فلسطيباً ٠‏ مستخدماً لازمنه فى 
قصيدته . وقد استوحى الشاعر الفلسطينى أحمد دحبور الموال نفسه فى 
قصيدة بعلوان « مويل الهوى ؛ . قام بتلحينها الموسيقار حسين نازك . 
ومقارنة عابرة ستكفى للتدليل على الاندماج الشعرى والجدل الففى بي 
عطاء الشعب وعطاء الشعراء فى فلسطين . وأكتفى بمقطعات : 


الموال الشعبى(8؟) 


يما مويل الهوى بما مويليا 
ضرب النئاجر ولا حكم النذل فيا 


باة؟ 


فريال زولك . ' 
يا ريث دمى عبر وأروى أرض بلادى 
ونعيش طول العمر عيشة يافاريه 
يما مويل المهوى يما مويليا 
ضرب الخناجر ولا حكم النذل فيا 
ياريت صدرى جسر واعمله معدية 
ويمروا عليه الصبح فوج الفدائية 


موال [ محمود درويش ] 
خسرت حلا جميلاً خسرت نسع زلابق 
وكان ليل طويلاً عل سياج المحدائق 

وما سرت السبيلا 
لقد نعود كفى 
هزى يدى بعلف 


على جر اح الأمان 
ينساب نهر الأغان 


يا أم مهرى وسيفى 


ويما.. مويل الهوى بما . . . مويليا 
صرب الخناجر ولا حككم النذل فيا » 


مويل اهوى [ أحمد دحبور ] 


يمه مويل الهوى مه مويليا 
ضرب الخئاجر ولا حكم النذل فيا 
ومشيت تحت الشتا والشتا روان 
والصيف لا أن ولع من نيران 
وبيضل عمر الفق ندر للحرية 
ياليل طلع الندى يشهد على جراحى 
وانسل جيش العدا من كل النواحى 


وأما فى قصيدة ‏ أنا زين الشباب ‏ لمحمود درويش ففيها نضمين 
من قصيدة لأبى فراس الحمدانى للتشابه بين البوم والأمس . وتبلغ 
فدرى طوتان من قصيدتها و لن أبكى ؛ ذروة البلاعة فى تضمينبا 
لأببات من قصائد متعددة ! بحيث إن الصرث الفلسطينى بصبح 
امتداداً للشعر العرى وتمسيداً مجاوزاً له . تدأ الشاعرة قصيدتها 
بالبكاء كما كان الشاعر الجاهل بصنم أمام الأطلال . لتختم قصيدتها 
بموقف مغاير : 


« يمينا , بعد هذا اليوم لن أبكى ! » 
واكتفى ببعض المفابلاث لترضيح كيف يتم تكييف التضمين فى 
القصيدة الحديثة . 
تقول فدوى طوقان تخاطبة مقلتيها : 
وقفت وقلت للعيئين : ياعينين : 
نفا نبك 
على أطلال من رحلوا وفاتوها 


مه" 


ويفول امرؤ الفيس يخاطب رفيقيه('") 


تنغائبك من ذكرى حبيب وعرئان 
ورسم منت آباته مثئل آزمان 


ثم تضيف فدوى طوفان فى فصيدهها ؛ 
وقال القلب : ما فعلت 
بك الأيام يادار ؟ 
وأين القاطئون هنا ؟ 
وهل جاءتك بعد النأى ٠‏ هل 
جاءتك أخبار * 
ويقول أبو نواس فى قصيدته الشهيرة و ملك أغر »9 : 
بادار ‏ مافملت ‏ بك اللأيام 
ضامتئتك والأيام ليس نسفسام 
عسرم الؤزمان على الذين عهدمبم 
بك تقاطئين. وللؤزمان عسرام 


ثم تستطرد فدوى طوقان لتقول : 

وكان هناك جمع البوم والأشباح 

غريب الوجه واليد واللسان وكان 

يحوم فى ححواشبها 
ويقول المتببى9؟”) : 
رلكن الفتى المرى فيها 

فربب الوجه واللسيد واللسان 

وهكذا نجد الأشعار الفلسطينية فى هذا الديوان . بالرغم من كونا 
تتعامل مع الكيات الفلسعلينى ب بقراه ومدنه وأشجاره وتاريخه ومفردائه 


المحلية إلا أنها تمد جذورها فى التراث العرى المدترك لتصبح أشعاراً 
ثومية . وتكتسب هذه القصائد بعد عالياً لتعبيرها عن جرهر 


إنساي ؛ فالفلسطيني كما تشير هذه القصائد ‏ هر عرليس وأبوب فى 


أن واحد , 
وأخيراً ٠‏ وقبل 0 3 أود أن أضيف أن هذا الديوان نإك كان 

موجهاً للصغار والئاشئين فهرأيضاً للذين بقيت فيهم جذوة الطفرلة 
رك قزل حم زيار يسبلت ٠‏ إل أن ,1 

هرمت ٠‏ فرذى نجوم الطفولة 

حتى أشارك 
عد سالك 
درب الرجوم 5 


الموامش ؛ 


١‏ - يشير عز الدين إسماعيل إلى أصل نسمية المعلقات وورودها فى كتب 
التراث ٠‏ مرجحا أن التسمية فنية لا تاريخمية . أى هى اصطلاح مجازى 
لا وافعة ححفيقية ؛ فيقول فى كتابه المصاهر الأدبية واللغوبة فى التراث 
العرى ( القاهرة : دار المعارف ؛ 148٠‏ ؛ الطبعة الثانية ) ما يل : 

و أما التسمية ( المعلقاث ) فلعلها لم ترد لارل مرة إلا فى جمهرة أشعار 
العرب لى زيد القرشى ( حوالى منتصف الفرن الثالث الهجرى ) ١‏ لم 
وردث الإشارة إليها بعد ذلك بحوالى كرن عندما حاول ابن عبد ربه 
رت 5584 ه) أن يقدم شرحا لهذه التسمية فذهب إلى أن العرب فى 
الجاهلية قد عمدث إلى سبع قصائد تخيرتها وكتبتها ثباه الذهب وعلفتها ل 
أستار الكعبة . ومن ثم كانث هذه القصائد تسمى كذلك بالمذهبات » 
إشارة إلى كتابتها بماء الذهب . ولكن أبا جعفر بن النساس 
رت +#” ه ) أنكر أن يكون سبب تسميئها بالمعلقاث أنها كانث معلقة 
بأسنار الكعبة . وهر لللك يسميها بالسبسع الطوال . ويذكر أن حماداً 
الرارية هو الذى جعها : . ( ص 4" ) . 

؟ ‏ للمزيد عن الانظمة السيميوطيقية ؛ راجم كاب ! ألظمة العلامات فى 
اللفة والأدب والثقافة : مدل إلى السيميوطيقا إشراف سيزا فاسم رنصر 
حامد أبر زيد ( القاهرة ؛ دار إلياس ؛: 94.45! ) . 

٠"‏ .عصالير عل أغصان القلب : أشعار فلسطينية » إعداد وتقفديم صفاء 
زيئرن . ورسوم لبيل تاج ( القاهرة : دار الف العري . 194#)ل 
ماثتين وسبع صفحات . وقد قام بعرض الكتاب أحمد بيجت ( الأهرام فى 
ار 4/4 )ء رجلال السيد ( الجمهوربة لى 75/5 /ركم ةا ) ٠١‏ 
وسناء فتح الله ( الأخبار فى 1545/7/14 ) ؛ رعيده جبير [ الشعب فى 
+ . رالصفحات المذكورة فى مثن المقالة تشير إلى هله 


الطبعة . 

14 - بفول عمر الدفاق لى كتابه د مصادر الثراث العسري فى اللغة والمساجم 
والأدب والتراجم ؛ ( حلب : المكتبة العربية ٠‏ 1434 ) عن المننخباث 
الشعرية ما يل : 

و وهلء المجموعاث كلها لم تكن فى الراقع إلا المدرسة الكبرى التى 
تخرج فيها الشعراء المحدثون في العصر العباسى ؛ (صص 8؟) , 

إىي المرجم السابق ٠‏ صن 58 ٠.‏ 

1 عز الدين إسماعيل . المصاهر الأدبية واللفوية . ص 5١‏ . 

ب كا يقول ممققاها أحمد ممد شاكر وعيد السلام محمد هاررن 5 

المفضليات : ( القاهرة : دار المعارف ؛ 1451 ) ؛ 

د الفضليات أندم مجموعة صنعت لى اخنبار الشعر العري . فكان 
الرواة قبلها يصنعون أشعار القبائل ٠‏ بضمون أشئات شعر المتتمون إلى 
قبيلة واحدة ١‏ ويمعلون كلا منها كتاباً ... ولم يؤثر علهم شىء من 
الاخنيار . فيا تعلم ؛ إلا ما يروى من ننازعهم عل أفخر بيث للمعرب ٠‏ 
رأهجاء . وأغزله , رمن مجادلتهم فى أشعر الشعراء وأجودهم قرلاً ٠‏ دالا 
ما بروى من اغثيار العرب فى جاهليئهم للقصائد المعلقاث ؛ . 
رص؟), 

بم الأصمعيات , نحفيى احمد محمد شاكر وعبد السلام هارون ( القاهرة : 
دار المعارف 1995 ؛ الطبعة الرابعة ) , 

4 راجع مقدمة ديوان الحماسة لأى ثمام , تعلين محمد عبد المنعم خفاجى 
( الشاهرة : مكتبة محمد عل صبيح ٠‏ 68ا) ., الجزء الأرل ٠‏ 
ص "#- ا . 

٠‏ ب أبوعبادة البحترى ؛ الحماسة . تحفيق كمال مصطفى ( القاهرة ١‏ المطبعة 
الرهائية , 1474 )ء ص )١‏ 7غ . 

١-للمزيد‏ راجع مقالة بعنران ونإومامظاقة لل : ععمظ ومماععماط 
عمو مو بوزعمع أن وزقعمه1 

. أبر زيد القرشى . جمهر: أشمار العرب ( بيروث ! دار صادر‎ ٠١ 
14# 


عصائر عل افصان القلب 


١‏ خصصت مجلة تقدبة عدداً خاصاً عن ١‏ التقعيد الأنى ؛ ؛ أرما يسمى 
لق . رعادت فنشرث محتوبات العدد كتاباً . للإلبال الشديد 


عليه . راجع : 
1985 رم#طتدةام 56 1 : ا وملناوسة لعملاام © 
4 - لعمتعاللة© : وعو8) عامجمة ول ملوماممطعمم 'يآ :السهعناه؟ اعطملكة 
. (1969 
©س نمم ,(1978 بوممطمده ؛ ارملا ب9ع1!) تسالعنهما0 ,للمة لئه 80 
٠130 .‏ 126 


مثلاً المنتخباث الثالية : 
1765 ,وجزهو؟ طعالوسة امولعهف أت ممه وشاماا , .لت ,بإمععظ ققنه 80 1 
١‏ _ م1.21 نهد مهدمة أنه جيوموه1 نا 10 .مع , مانقعهلة2 .1 .1 
1861 


مله شنم وتسسنهه) ومممحه2 14 
4 همع جونز م1 .عله رممورمممه1] ععللم لمة ممعوهه14 أعاممة !1 
. 1917 


ا ا ل ا ل يات 
,6 ,1960 ,1950 ,1938 ,صغموط هها 
1 فسان كنفان . أدب المقارمة ل فلسطين المحئلة 1915-1514 
( بيررت : مؤمسة الأبحاث العربية ؛ ١9447‏ ) , 
غسان كثفانى , الأدب الفلسطين المقارم نحث الاحتلال 1444 -4؟؟١‏ 
( بيروث : مؤسسة الأبحاث العربية . 19541 ) . 


لك يبنا مملصاسمله"! 158 ,.قتئة1 ,اتأمتعتمسا5 .11 الى 
.(1982 ,مم0 وممنوم مقن15 : .2.2 ممخومتطمة 11 
؟” ‏ راجع للمزيد عن دور القارىء الكتاب الثالى : 
-لالة8) ماعنا مموموعمة - جشممة ,.60,يمتارسه1 مصول 
(1980 رمموعظ برأنورع الدنا ممتكاجه]آ نمه[ 186 : عجممر 
ربصررة شخاصة المفالتين الثاليتين ليه 3 
101-117 روم "رمموعتمم جومت وموم انآ" ,تعللندت ومطاهده1 
غم م5 عا هأ فمملامتسسهوم لمعنهماميدعامامظ'" رطعزها8 تروط 
٠ 163 .‏ 134 'مم ,ممدمصدما 
4 كان مشررع صفاء زيئون بشمل ثلاثة دراوين ندور كلها حول القضية 
الفلسطيئنية ؛ أرها لشعراء فلسطينيين ؛ وثانيها لشعراء عرب ١‏ وثالئها 
لشعراء عباللميين : للاث دوائر مركزها فلسطين . وقد رحلث صاحية 
المشروع بعد أن أكملث ديرانها الأرل , وقبل أن ثراه مطبوعاً , 


8 راجع الكتاب الرالع الذى قامث بنشره دار يابائية : 


2 هه8 مطا و١ 2700 ممسداءه‎ ١ ,ممتصضمم لمعططنوا! طم معتمتاممله"‎ 0٠ 
لامع مداق ودتطمتاطن8 ل ل اننا‎ 


.م1982 


5 راجع مقال محمود درريش ببذا العئوان فى مجلة الكرمل 18 )١1485(‏ 
ص 8١؟-0١؟.‏ 

0 ب ولد مارئن بوبر لى فيينا لل عام 8/اث.ا وئوفى لى القدس فى عام © 145 ١‏ 
رمن أهم أعمالك :0 لاضن ع1 , 

4 - راجع : صبرى حافظ , « التناص وإشاريات العمل الأدي ) ٠‏ مجلة ألف 
11س 5-7" 

4 للمزيد عن الاغنية الشعبية الفلسطينية راجع : مر سرحان ؛ أغالينا 
الشعبية فى الضفة الغربية ( الكويت : شركة كاظمة للنشر ؛ 191/4 ؛ 
الطبعة الثائية ) ٠‏ بسرى جرهرية عرئيطة , الفنون الشعبية لى للسطلين 
( بيروث : منظمة التحرير الفلسطينية؛ مركز الأبحاث ؛ 1158) ١‏ مع 


"4 


فريال غزول 


اننى ل أجد نص هذا الموال فيها وكتبئه استناداً على ذاكرة الحافظون من 
الأصدقاء , 

٠‏ ديوان امرىء القيس . تحقيل محمد أبر الفضل إبراهيم ( القاهرة : دار 
المعارف . 1544 ؛ الطبعة الرابعة ) ص 4م . 


١‏ ديوان أبى ئواس : تحقيق أحمد عبد المجيد الغزالى ( القاهرة : سطبعة 
مصر. “489ا اص 1١9‏ . 
 "*‏ ديوان المتنى ( بيروث : دار صادر . 1488) ص 81١‏ , 


النظرية اللسانية والشعرية 
فى التراث العربى 
من خلال النصوص 


تأليف : عبد القادر المهيرى حمادى صمود 
عبد السلام المسدى 


بما لا شك فهه أن الدراسات اللسائية الحديثة حول مباحث الأسلوب قد أكدت ‏ بشكل قاطع ‏ عملية التواصل المستمر بون التراث 
العرى والمديد فى الانجاهات الثقدية الحنديثة . 
وننبع أهميّة هذا التواصل من فكرة بعينبا , تزداد رصوخحاً وتأكداً يما بعد يوم . وهى أن إحياء الثراث وإغناءه عن طريل العداثة كثيراً 
ما يصحبه إخصاب للحداثة نفسها . عن طريق ابتعاث المخز ون الترائى الأصيل . 

والطلاقاً بن هذا الأساس المعرفى تتشكل الرؤية العلمية التى تنبئن منبا كل فحاولة تربط بين القديم والجديد . من حيث إن لكل 
جديد جذورا وروافد قدية تمند فيه . 
والكتاب الذى نحن بصدد عرضه يُمْدُ استنطاقاً أولياً لمضامين التفكير الترائى الغزير . التى تتصل بالظاهرة اللغوية فى تجلياتبا 
المتميزة . وقد حرص المؤلفون على جمع نصورات متغرقة من خلال قراءة تأليفيّة تنبه إلى القضايا الكلية القى وقف عليها روّاد الحضارة 
0 ال رم ومترابط ؛ يبرز رؤيتهم الشمولية بحيث نوشك هذه الآراه فى نجملها أن تكون 
, اقبية 4 . 
ويشتمل هذا الكتاب على أربعة أبواب ؛ ينقسم كل باب فيها إلى أربعة فصول , عدا الباب الثالث , لهو مكون من ثلالة فصول . 


الباب الأول : 

وى الفصل الأول من الباب الأرل يتنساول 
المؤلفون حدٌ اللغة والأنظمة العلامية فيها من غيلال 
استقراء نصرص التراث العريى , حيث بتسين أن 
الفكر العري فد أنزل اللغة و منزلهها الأولية الى 
عليها ٠‏ فتقوم بذلك الاصطلاح مقام الرموز المقترنة 
بما ترمز إليه » . /رص 8 . 


ومن هنا فقد التفت الفكر الترائى « إلى اندراج 
الكلام البشرى ضصمن إطار الأنظمة العلامية 
العامة : , /رص 6 , 

ولا يتمثل ذلك فى تتبع ما بمكن للإنسان أن يدل 
به عل ما يريد أن يدل عليه فحسب ٠‏ بل ما يمكن 
للإنسان كذلك أن يستنطق به الأشياء فيحوها إلى 
أطراف باثة لرسالاتها , 

٠‏ والاشياء نين للناظر المتوسم والعامل المتيين 


بلواهها ٠.‏ وبعجيب تركيب الله فيها . . فهى وإن 
كانث صاعمتة فى أنفسها فهى ناطقة بظاهر أحواها . 
وهلى هذا النحو استنطقث العرب الرّبع . 
وخاطبت الطلل . ونطقت عنه بالجواب . عمل 
سبيل الاستعارة فى الخطاب )١(6‏ , /رض 5١‏ . 
وبئاء على « تيز مبدأ دلالة الشىء بذائه عن 
دلالة الشىء بواسطة غير ذائه » أمكن تحليل بنية 
الأنظمة العلامية . انطلاقاً من دور الإنسان فيها , 
بل أمكن أيضاً تسريف الإنسان نفسه من خلال 
موقعه فى الدلالة من الكون بعامة ؛ . /رصص 4 . 
ومن خبلال الدائرة العلامية الكبرى . التى 
اصطلح عليها بالدائرة الإدراكيّة ذات الدلالة 
الاعتبارية . يشم اسفراء الدوائر العلاميّة النى تمثل 
فى نصوص التراث العرى إطاراً موضوعياً ننزّل فيه 
اللغة ونعرف من كل جرائبها . فمن ذلك دائرة 
النظام الإشارى . النى تقوم على دلالة الحركاث 
العضوية بواسطة الإشارة ؛ حين تتحول كل ححركة 


عضرية إلى علامة دالة ٠‏ تقوم مقام الرسز المقثرن 
بالمرموز إليه . غير أن فناة الدلالة تعدمد هنا عل 
حاسة الإبصار لا عل الإدراك الذهنى ؛ كيا فى 
الدائرة الإدراكية الأولى . 


وثمة دائرة ثالثة . تمثل نطأ دلالياً متفرعاً عن 
النظام الإشارى . يتقيد لى مضمونه الإبلاغى 
بالتحاور حول بنيسة رساضية عن طريق سلم 
الأعداد . غير أَنْ فناة الدلالة تعتمدٌ فيه ححاسة غير 
البصر هذه المرة » هى حاسة اللمس9) . 

وتأنى الدائرة العلامية الرابعة . وهى «١‏ دائرة 
دلالة الخط ؛ . ويجسمها نظام الكتابة . ثم تأن 
اللغة من حيث هى نظام دلالى بين سائر أنظمسة 
البيان » , “رص 1١‏ , 


وأبا ما كان الأمر فإنْ أبلغ وأظهر ما وصل إليه 

رؤاد الفكر العري ما أجروه من مفارئات بين هله 

الأنظمة التواصلية . كاشفين عن خصائص 
"5١‏ 


عبد الناصر حسن 


الظاهرة اللغويّة بوصفها الجهاز الأدائى الأو بيد 
الإنسان , 

وبتناول المؤلفون فى الفصل الثان أصنافاً من 
التعريفات التى حيلٌ مها رواد الفكر العرى, اللاهرة 
اللغوية ٠‏ ويرجمون هذه التعريفات فى مجمملها إلى 
ضربين أساسيين ؛ الاول ٠‏ ضرب تنجه معه وجهة 
النظر إلى العناصر المركبة لمادة اللغة فى خصائصها 
الطببعية وسمائها العضوية والتركيبية . وهذا 
الفسرب يرتبط بما ينبنى عليه الكلام البشرى فى 
ذائه . “رص ؟١‏ . 

والأخر . يرنبط بما يقترن به الكلام من دوافع 
إحعداثه . وملابسات استخد امه ٠‏ ومرامى الإنسان 
لل تنارل أنشطمه . متصلاً بوظائف اللغة عبر 
تجلياتها المختلفة لدى الفرد ولدى الجماعة . 
والدارس لنصوص الشراث السري فى منطوتها 
ومضمونها # عل ما برى المؤلفون ‏ يلاحظ أن 
رواد الفكر العرى فد أنوا عل أهم مفومات الظاهرة 
اللغوية من الناحية العضصرية ومن الساحية 
الوظيفية . /رص ١١‏ . 


فمن منطلق الكشف عن خصائص بنية الكلام 
يتوائر قبل كل شىء تأكيد الطبيعة العلاميّة برصفها 
إطارا شاملا تندرج فيه اللغة . فالفارايى فى معرضص 
حديثه عن استقرار الألفاظ على المعان ا بصرح 
أنها و جعلت علاماث لها )0 رص "31 

وبناء عل كون التحديد العلامى ل الحقيقة 
العضوة للغة منطلقاً للتصور النظرى ٠‏ فإن اركان 

بنية الكلام لم تكن هديا صعب المرام والذى 

58 علهاه التفكير اللغرى فى هذا ما انضح من 
اقتران هذه البئية الكلامية و 
فالكلام أصوات مفردة ؛ إذا اجتمعت صارت 
ألفاظاً ؛ وإذا تسلسلت الألفاظ صارت خطاباً . 


ويخلص المؤلفون من خلال نصوص التراث 
العري إلى أن رواد الحضارة العربية اهتدوا إلى جملة 
من الاركان إذا عر نصرصهم فى ضوثها بدت 
نسقاً مفهومياً متكاملاً . 

فالركن الأول وهو الاساس ‏ يتمثل فى حدٌ 
اللغة من خلال مبدأ النصوبت . الذى اشترط فى 
حصوله أن يكون فى إطار بنية هى حيز ذو ممارج ١‏ 
وهوما تعرفه بجهاز التصويت ؛ وذلك تمييرا له عن 
حصرل الصرت بصفة مطلقة . 

والركن الثانى ‏ وهو مبنى عل الركن الأول 
يتمثل فى مبدأ التقطيع . وعل هذا فإِن الكلام هر 
الأصوات المقطعة ضربا مخصرصا من التفطيسع 
بحيث ينتفى ححدوث الكلام إن لم بمدث التفطيع 
الصو ؛ . /رص ١4‏ . 

عل أن التقطيع لا تكثمل أبعاده وإفادئه 
إلا بمفارقة أجزائه الصرئية والمررف» بعضها 
لبعضض من ناحية ٠‏ وترثبها فى الحدوث عل وجه 
تتصل به ولا تنفصل من ناحية أخخرى . 

أما الركن الثالث من أركان هذا النسق المفهوس 


دض 


لحقيقة عضوبة اللخة فَإنه يعد محصلة للركئين سالفى 
الذكر . فاجتماع مبدا التصريث ومبدا 1 
بولذان بالفسرورة حصول 


الانتظام . “رض 1١1‏ ., 
وفد ترتب عل ذلك أغزر الأفكار التى براها 
الدارسون لنصرصس التراث العربى 0 فمن خلال 


تفيد إنجاز الكلام بعامل الزمن . حارل الفكر 
النظرى استجلاء ٠‏ حقيقة نظام اللغة فى ضوء مبدا 
تعاقب أجزائها الأدائية عند عملية التعبير . 

وأيا ما كان الأمر . فإن نقطة تقاطم كل الأفكار 
النى نضمئتها نصرص التراث العرى بشأن الارئياط 
الفائم بين الكلام والرمن . وما ينسحب عل 
النظرية اللغوية فى تمامها رارك 
إلى الكلام عل أنه ذو وجود منقطع ٠‏ بما أنه حدث 
مقدور للفناء عمال وجوده , 

إن و الفعل اللغرى مرجود [ منبعض ] وتبعضه 
متفيد بتلاحق أسسزاء الزمن ١‏ وبقدر ما بتحتم 
اندراج الكلام فى الزمن يتعذر عليه الثبات 
فيه » , /رص ١5‏ 


وبناء عل ذلك فإن الكلام د د يستحيل أن يرجد 
فعليا من حيث هر كل متكامل ؛ . /رص 15 . 
ول الفصل الثالث حصر المؤ لفون أبعاد التناول 
السأليفى لنصوص الشراث اللشوى من السوجهة 
النظرية فى مستويين : أوهما . « نحديد الكلام 
انطلافاً من منظور المخطية فيه » مص 156 حيث 
إن الدراح اج الكلام فى الزمن يمعل مقولة الانتظام فيه 
ا ٠‏ لا بعدو أن يكون التراضاً ذهنياً 
لا بتصل بواقم الظاهرة اللغوية . 


رلعل هله الدظرة العميقة الراعية لدى رواد 
الثراث العربى كفيلة بأن تعدل كثيراً سس المفاهيم 
0 لدى المنظرين اللسانينم ٠‏ لاما تؤدى إل 
اللغة . فالكلام إذن موجرد 2 على التعاقب 
والاتصال , وتأليفه ونظامه وبنيته صور نقديرية 
لا تتطابق مع مدلرها الذى تطلق به عل الأجسام , 

أما المستوى الأخر فيتمثل فى نحسس خصوصِية 
الظاهرة اللمنانية من ححيث كونبا نظاما علاميا . 
وذلك بمفارتهسا بالانظمة الملامية 
الاخرى . /رص ١١‏ . وتتجل فى هذا المستوى ثمرة 
النظرية المطيّة فى الحدث الكلامى , 

فإذا نحن أدرجنا الكتسابة ضمن الإبسلاغ 
الو ل كذلك : سم أدركنا السر مسوم 
والنفوش" 0 لحجد 9 هالا مل القاضى عياء الجبار 
ميزها جمبعا عن اللغة بكونا لا تفتضى سمة النطيّة 
عند إنجازها الحدثى 1 فى حين لا يستقيم لا شلام 
وجرده الصحيح إلا بتعاقب محدد غخصوص . يجمل 
لاجزائه نواليا إلزامياً بدونه تنفطع الوظيفة الدلالية 
المقصردة . 

وقد اهتدى ابن خعلدون إلى أن الكثابة نظام 
دلالى من الدرجة الثانية ٠.‏ من حعيث كوبا جهازا 


إعلامياً يتمد على حاسة البصر ؛ إذ هى ؛ رصوم 
وأشكال تدل عل الكلمات المسموعة الدالة عل 
مالى النفس ؛ ؛ فهو ثان رتبة من السدلالسة 
اللغوية » “رض 1979 , 


وإذا كان القدماء قد اهتموا بالنظر إلى العناصر 
المركبة لمادة اللغة فى خخصائصيا فإن أمر هذه 
اللغة من خلال حفيفتها الوظيفية أمر لا بقل أهمية 
عا سبق . وقد لاحظ المؤلفنون عل الرواد انهم 
أدركوا من حقائق الغا ول تبن نافيا 
رإن بدا ببب) فارق صثيل . وهذا الغارق يؤدى إلى 
نتائج محتلفة على الصعيد النظرى /رض 186 , 


فمن حقائق اللغة أداؤها للرظيفة 0 
بمعنى أن الأصل فى وضع الكلام إنما ليعبر به 
ا 1 01 
لاهمية المتكلم فى تفاعله مع العامل اللغوى . 

ومن ناحية أخصرى فإنْ أداء اللغة لوظيفتها 
الإبلاغية حفيقة مهمة . حول مركز الاهتمام من 
المتكلم إلى المخاطب . فتجعل العلة الأولى للكلام 
هى إخبار السامع بمضمون الرسالة . بقطع النظر 
عن تعبير المتكلم هما فى نفسه . 

إن النظر إلى الكلام على أنه مؤد للمعنى يقييد 
وظيفة اللغة بحصول الفهم لدى السامع . 

وقد خلص إخوان الصفا إلى « أن الفائدة وافعة 
فى الإخبار من جهة المجهول ؛ والمجهول هر 
المخبر عنه :(1) . مص ١9‏ . وهذا معناه أن 
الوظيفة الإبلاغيّة للغة مشروطة بخصرصية فى 
الإبلاغ . تتمثل فى إدراك السامع لممان « كان 
إدراكه خلرا منها قبل أن يتلقاها » 0 
وهم يخلصون من ذلك إلى ما يمكن أن 
تسميئه بنسبية القيمة الوظيفيّة . وقد اهتدى 4 
الثراثٍ إلى ربط عضرى بين وظيفة اللغة ‏ تعبيرا 
وإبلاغاً- وخصرصية انبناء المجتمع البشرى ىق 
إسابة | ؛ فالاجثما اع الإنمان ما كان له أن ينأاسس 

بإذا كان, أن ستكرهه فد كنج ال بعد 
سسيولوجياً كاملاة*/رص 4 فقد وف ابن 
خلدون توفيقا حاسياً عندما حلل الرظيفة الحضارية 
للغة ؛ مبيئاً تعلق فوتها بقوة أهلها , وارتباط 
إشعامهها بإشمام الاسة التى 
تتدارفا'؟ . /رص ص 15 5١ ١‏ . 

رق الفصل الأخير من هذا الباب عرض 

المؤلفون لفهم القدماء العمين للغة من خلال 
مسألتين : الأول ٠‏ مسالة اكتساب اللغة ونحصيل 
ملكاتها ؛ والأاغرى . مسألة اصل المراضعة 
والنشأة 4 


وفى القضية الأولى يضع المؤلسون أبدينا عل 
ممسرعة من النصسوص الثرائية فى تحليل ظاهرة 
الاكتساب اللشرى . ترئقى إلى أصل مسرائب 
المرضوعية العلمية . بما يعضدها من فحص 
اختبارى وكشف تجريبى . 


وعل راس المتألقين فى كشف حقائق اللغة عبر 
مظاهر الاكتساب كان العبقرى الفذ ابن خلدون ؛ 
فقد عالج المسألة من خلال تحديد مفهرم الملكة ١‏ 
لم عزل دنمام الملكة عن دائرة الالفاظ المجردة 
ليسكبها فى مبدأ الشركيب , جاعلا شرط بلوغ 
الغاية تكرار الفعل اللشرى عن طريق المعاردة 
والارنياض/رص 7١‏ . ثم بجخلص من ذلك إلى نفى 
أن تككون اللغة سليقة بالطبع ؛ كما كان الأمر 
شائعا , 

أما المسالة الأخعرى . ونعنى بها تئاول السظاهرة 
اللسائية فيها يتصل بقضية أصل اللقة . فقد عرض 
المؤلفون لمملة من الآراء الثراثية الغنية بالتحاليل 
النى قلبت الموضرع عل جوانبه المختلفة . ونستطيع 
أن نجمل ما عرض فى أربعة اجاهاث : الأول ٠‏ 
برى أن منشأ اللغة يقوم عل الانفاق والتدوير كا 
بقسره أبو نصر القاراي رغيره من الفلاسفة ؛ 
والثانى . اناه يقيد المسألة ويضيقها بفكرة التوفيف 
كا بن حزم الظاهرى ؛ والاتجاه الثالث . ومئله ابن 
جنا . فيربط نشأة اللغة بمحاكاة الأصواث ؛ أما 
الاتهاه الأخير فيمثله عبد القاهر المرجان » الذى 
برى أسبقية المعنى عل اللفظ المرضوع له , 
إلبه بعض الرواد من موقف نقدى يرتفى إلى أعل 
مرائب الموضوعيّة العلمية , النى أدث إلى خعلق مط 
متفرد فى نقد أصول المتبج المعرق ؛ إلى حدٌ جعل أبا 
حامد الغزالى يكرل به الأمر إلى نقض منج الخوض 
فى مبدأ اللغاث/رص 7١‏ . 
الباب الثال : 

وفى الباب الثان يستعرض المؤلفون أصرين ؛ 
الأول ٠‏ خاص باللفة يما هى موضوع للعلم عند 
القدماء ؛ والآخير . يتعلق بالبنية النحوية » ومثله 
عناصر ثلاثة : الصوث والكلمة والتركيب . 


وفد انتهى الأمر برواد الثراث في المبحث الأول 
إلى إفرار علوم اللسان من الوجهة الممرفية , 
دلا تتناعهم 0 اللسان برغم تشرع عئاصره ٠‏ 
رتشتث استعمالاثه. رنتصصرف المشكلم فى 
معطيائه ؛ فيه من الكلييات ما يبيئه لأن يضبط 
بشبكة من الفوائين ؛ وأن يكون بفضل ذلك 
مرضرعا للعلم . كها سمرا إلى تحدييد منهجه 
انطلاقاً من المادة التى تكمن فيها الكلياث ١‏ أى 
الكلام فى ملف أشكاله . مروراً بمسرحلة النظر 
والعامل ١‏ لا ستئباط القوانين وتجسيمها ل 
مصطلحات ملائمة ها روصولا إلى التعسرر 
الشامل لثلك القوائين بتحليلها قصد تقديمها ل 
صورة متماسكة متكاملة » . /رص 714 . 

وأما فيها بخص المحارر التى يقوم عليها علم 
اللسان فإن كثيرا من النصرص الثرائية تؤكد أن 
لدى القفداس رعيا ثامأ بمستوبات الكلام 
( الصسرت - الكلمسة ‏ التسركيب ) . لا يدل 
فحسب عل قدرة عل السمر إلى مسئوى القضايا 
المعرفية » بل ينم أحيانا عن الإقدام عل وضع 


المشساكل المنبجهة , والسعى إلى إيماد الحلول 
الملائمة 


فمل المستوى الصو إن كان ما نرأه فى كتب 
النحو من تقسيم للاصرات العربية على حسب 
مارجها وصفائها ووصف تعاملها , أو البحث فى 
الصرت من الناحية الفزبائية ‏ كما عند إخسوان 
الصما- أر نجسيم حدرث الاصرات البشرية 
وتتطيعها لم نشبيهها بأصوات الآلاث الموسيقية 
طبقاً لابن جنى ‏ إن كان كل ذلك دالا على ما بلغه 
البحث فى هذا الموضوع من دقة فإن نقرأ من الرواد 
فد جاوزوا ذلك كله : إلى افوص فى سمات صوتية 
يشار إليها اليوم بالسمات فوق المقطعيّة . ولا يمكن 
تقطيعها إلى صواتم , ولا تمد بحدود الوحدات 
الدنها المكونة للسلسلة الكلامية » . /رص 55 ٠‏ 
وهى ما بسميه ابن سينا بالنبراث ؛ فى نطاق حمديئه 
عن النغم , 

وهى عنده ليست رهيئة مرف معين أو جزء 
معين من الكلام ١‏ ومع ذلك فمببا ما يجمل القول 
د يستف فى الانفس استقراراً أكثر » . /رص ل5 + 
ومنبا ما يعبر عن العراطف والأحساسيس المختلفة 
للمتكلم . من حير أو غضب أر ديد 
أو تضرع . /رص /0؟ : 

ريفهم من هذا التحليل أن هناك إدراكاً لتشمب 
موضرع النبر والتنغيم لدى القدماء . ينم عن فهم 
شمول واستيعاب لأدق القضابا فى السظاهرة 
اللغوية . 

وليس أقل من ذلك ما وقف عليه هؤلاء الرواد 
فى مستوين أخمرين هما الكلمة والتركيب يزكد 
القدرة على مجاورة الجزئيات . رصولاً إلى نصورات 
شاملة ٠‏ مبئية على أساس من فهم صحيح لكون 
المستويات كلها تندرج فى نظام كم : 

ونعدٌ فضية الصيغة الاشتقافية من أهم القضايا 
النى أدرك الرواد أبعادها » وقد قام إدراكهم ها من 
خلال أمرين : الأرل . التمييز بين الحسروف 
الأصلية والحررف المزيدة ؛ والآخير ؛ التمييز سين 
المروف والميركات . دورملك الصيغة الاشتقافية 
هى فى نباية الأمر أساس علم الصرف , فشمكن من 
نحديد جالائه . وتوفر له فى أن واحيد وسائله 
الإجرائية : /رص 77 . 

فد أمكن حصر الاصول ؛ وذلك لأنها لا تجاوز 
عدداً حدودا من الممروف يضاف إليه الحركات 
وحروف الزبادة . روبناه على ذلك فقد نشاث 
مقاييس محددة لمعرفة أوزان جميع الكلماث فيما 
بسمى بالميزان الصرل . 

ولفد أفاد راد المعاجم من الاشتفاق ‏ خصوصاً 
القليل بن أحمد ‏ فى حصر مركبات حروف المعجم 
كلها , ومن ثم الإحاطة برصيد الكلمات العربيّة . 

ولا كانت دراسة بنية الكلام من الناحية الصرفية 
ند قامت عل الكلمة , فقد أَقْضّى البحث فيها إلى 
مجموعة من الظواهر أشدٌ ما تكون تعقد وتشعباً . 
فهناك وحيدات مركبة ٠‏ ينسنى تحليل كل جزء منبا 


بوجرد معناه , وهناك وحبدات مفردة ٠»‏ يدم ليها 
تطابق بين اللفظ والمعنى » وم وحيداث مركبة ذات 
عناصر متداخيلة 2 بحيث لا يمكن تعيرن عنصر 
لفظى لكل معنى . 

ويرى المؤلفون فى هذا الجهد الذى بذله 
الأوائل , بما ينم عنه من حرص على الذهاب 
بالتحليل إلى أبعسد حدود التعمق والضبط ؛ أله 
ولا يختلف فى جوهره عسما نجده فى اللسائياتث 
الحديثة من بحث عن حل لقضية الكلمة أو الوحدة 
الدلها المقيدة ,27 . “رص 74 . 

أما المحرر الأخير من بئية الكلام . وهر 
التركيب . فقد قام عندهم عل جملة من القضايا ٠‏ 
وما حديد العلم الذى يدرسه . ودوره فى 
التبليسغ . والخنصائص التى تضمن إفادته » . 
“رص #". 

ففيما بتعلن بعلم النحو فإِنْه يتشاول ١‏ كيفية 
التركيب وأنواعه المثائبة عن طرائق التأليف من 
اختيار للعناصر الملائمة ورصفها وتقديم بعضها 
وتأخير البعض الآخر » . /رص "١‏ . 

ربناء عليه فإنْ مسألة الفهم والإبلاغ مشرقفة 
بالضرورة عل معرفة التركيب ؛ واللفظ فى حد ذانه 
مفتقر إلى المعنى مادام شارج السياق ؛ ومن هنا 
« لا نكفى معرفة مفردات اللغة وأصنافها لفهم 
الكلام باعتماد المنطق » . /رص "١‏ , 

وهذا يثبين بالنحو و أصول المفاصد بالدلالة » 
ولولاء مهل أصل الإفادة » . “رص "١‏ , 

وأيا ما كان الأمر فإن دراسة علياه اللسان 
لعناصر الكلام وتبويبهم لا : فائم على نصور عام 
لبئية الجملة العربية , تتلخص بمفتضاه كل العناصر 
عل اختلالها وتترعها وئباين المصطلحات الى 
تسمى بها فى ثلاثة ؛ العمدة والفضلة والمفساف 
إليه ؛ . /رص "١‏ . 

ريخلص المؤلفون فى هذا الباب إلى أن النظرى 
بنية الكلام وإن احناج بن المفكر إلى أن ينطلق من 
لغة معيئة تلفته إلى الوعى المقاص ونمول بينه بين 
الوصول إلى القضايا الكلية لبنية الككلام البشرى ٠»‏ 
فإن أعلام التراث من فلاسفة ونحاة ٠‏ قد تناولوا لل 
هلا الصدد من المواضيع ما يتحجاوز اللغة الخاصة 
القى اعثمدوها ؛ وأبدوا من الآراء ما يمكن اعتباره 
أحبانا جديرا بنظرية لسائية عامة »/رص 7" . 


الباب الثالث : 

وإذا كان حمدٌ اللخة وينية الكلام من المحاور 
الأساسيّة التى دارت عليها النظرية اللسائية 
والشعرية فى تراثا الفكرى ٠‏ فد تطرق المؤلفون 
إلى مور الث بعد مكملا أساسيا للمحورين 
السابقين ؛ ونعنى به مور الدلالة . 1 

وانطلاا من النظر إلى اللغة بوصفها جهازا 
اصطلاحياً ‏ منشؤه العلاقة العرفية بين شبكة من 
الدوال تتحول بالاصطلاح إلى شبكة من الرسوز 
المقترئة بمدلولاءها المحددة تسنى لأعلام الفكر 


يذه 


عبد الناصر حسن 


اللغرى أن يقفرا على حقيقة العلاقة القائمة بين 
ألفاظ اللغة ومعانيها . التى هى صرب من الافثران 
الرضعى الذى لا بستند لى منشثه إلى أسباب 
أو قرائن منطقية . ويطالعنا القاضى عبد الجبار 
بنمط من المحاجة المسثوفية لحقفوق الاستدلال 
البرهان عل اعتباطية العلاقة بين الألفاظ ومعانيها 
من خلال مجموعة من البراهين , 

وتنقسم هذه البراهين إلى توصين : اخثيارى 
وتفديرى ؛ فالارل . مثل تبدّل دلالاث الألفاظ 
فى نطاق اللغة الواحدة من حقبة لأخرى ؛ وهو 
مايجمل الشىء السواحد تتعاقب عليه الأسهاه 
المختلمة وإن لم يتغير حاله » /رص إلى" 

والأخر يفترضص فيه و أن أهل اللغة لو ثعلقت 
رغبتهم بأن يعكسوا دلالة الالفاظ فيجعلوا لفظ 
الطويل لمعنى القصر . ولفظة القصير لممنى الطرل , 
لما حال بيهم ربين مارغبواليه 
حائل 206 , /رص 4” , 

هذا من الناحية اللسائية . أما من الناحية 
المعرفية فقّد الطلق هؤلاء الرواد فى معالجحة أركان 
الدلالة و من نمليل بلية المئلث الدلالى!؟) وعلاقة 
أضلاعه بعضها ببعض /رص 9" . 

ومن هذا المنظرر يستعرض المؤزلفون أركان 
الدلالة لدى أعلام التراث العري ؛ فالغزالى بنطلق 
عل أساس من تصنيف وجود الأشياء فى الكون فى 
مرائب ؛ « فيجمل الأولى خاصة بالمرجع . 
مصطلحا عليها بحقيقة الشىء فى نفسه . والثانية 
خخاصة بالمدلول . ونعتى ثبوث مثال حقيقة الشىء 
ل الهن ١‏ والثالشة ‏ وهى مرئبة الدال ‏ ثعنى 
تأليف صوت بحروف تدل عليه ؛/رص 6" . 

وبخلص حازم القرطاجنى إلى النظر إلى حفيقة 
الحدث الكلامى بوصفه تركيبه صرئية مقطمة ممع 
إلما ح على العلاقة الرئيقة بين المدلول والمرجع ٠ ٠‏ 
عل أساس أن الأول متصرر ذهنى . والآخر ححفيقة 
خارجة عن الذهن فى أصلها . 

ويقدم ابن سينا نصنيفا ثنئيً ينمثل فى النوحد فى 
عناصر اللمعتنى من جهة , والاخثلات باغتلاف 
الأمم والمواضعات من جهة أخرى . ففى الأول 
يفرم رجود الأشياء من حيث هى د صررة فى الوهم 
أو العقل مأخوذة عنبا » . /رص 9" . 

وفى الآخر يقوم الوجود اللشرى الذى مداره 
أصرات مركبة ملفوظة و ئدل عل الصورة التى فى 
الوهم أول العقل ؛ . /رص لا” . 

وبعدٌ أبو حامك :الغزال من أكثر العلماء تعلفاً 
وفرصا فى خنفايا العلاقة الإدراكية بالوظيفة 
لضبط حدود المعان . مقسياً إياها إل ثلاث 
فوى ؛ الأرلى ١‏ هى القوة المحسرسة . ووظيفتها 
تمكبن البصر من إدراك المرئياث ؛ والثانية . هى 
القوة المتخيلة ٠‏ ووظيفتها اختزان صورة الأشياه 
المرئية بعد اعثفائها عن البصر ؛ والثالثة . هى 
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القرة العاقلة . وعليها تشاسس عملية نجربد 
الدلالات من أشخاص الاشياء وأعيان ذواتها 
بتحويلها إلى شالات ممتزنة لى الذهن . 
/ص 6" , 

ويعرص المؤلفون فى الفصل الثالث من هذا 
الباب مسألتين تتعلقان 0 : الأول 1 
تتعلق بالنصنيف الدلالي ؟ والاخسرى ؛ خاصة 
بقضية التحولاث الدلالية . 

وفى الأولى حدد المنظرون الأرائل ثلاث مرائب 
لافئران اللفظ بالمعنى . وأطلقوا عل كل منها : 
ولالة ٠‏ فدلالة البيث عل البيث هي دلالة 
المطابقة ؛ وحدّها أن يكون اللفظ موضرغاً بالتعيين 
لمعناه ؛ ودلالة البيث عل السقف وغل اللنائط دلالة 
نضمن ١‏ وحدّها أن يمترى اللفظ عل معناه رعل 

معنى آخر يكون جزءا من المعنى الذى يحنويه ؟ 

ودلا السقف عل الحائط دلالة استتباع والتزام ؛ 
وحدّها أن يكون اللنظ دالا بالمطابقة على معنى ٠‏ 
وبكرن ذلك المعنى يلزسه معنى غير صل سيل 
الاستتباع والمصاحبة 006 2*8 4" . 

وبنخد التصنيف الدلالى وجهة أخرى خبلاصتها 
أننا إذا قمنا بقياس ألفاظ الرصيد اللفوى فى لغة 
ما إلى ترون المعانى المعبر عنها فإنه يتولد عندنا 
مجموعة من الاحثمالات ؛ إما أن تكون مثبايئة . 
نتحتلف الدوال باسلاك المدلولات ؛ وإما أن 
نكون مترادفة . تشتلف فتختلف الدوال والمدلول واحدٌ ؛ 
وإمًا أن تكون من قبيل المشترك اللفظى ؛ فيجتمع 
لدال واحيد مجموعة من المدلولاات ؛ وإما أن تكون 
متواطئة ؛ وهى التى تطلق عل أشياء متغايرة 
بالعدد . ولكنها متفقة بالمعنى . كلفظ الرجل . 
ريضيف ابن مسكويه بعدا خامساً بختص بالاسماء 
المفعقة١١٠)‏ /رص 4 


أما الاخر. وهومابختص بالتحولات 
الدلالية ٠‏ فنجد أن رصد المؤلفين لمقهوم هله 
النحولات الدلالية لدى الاوائل ٠‏ يؤكد هم بما 
ل يدع مجالاً للردد أو الشك فى الحكم ‏ السبل 
والربادة ل إحكام تفنيات التسلبل اللسان والدقة 
الموضوعيّة . فالمعروف فى النظرية اللسائية الحديثة 
أن التحولاث الدلالية مسألة نحدث من خلال 
مقتضيات و تجعل الدال ينزاح عن حمقله المعشوىي 
لبكتسب قدرة الإبعاز بحفل اخحر فد ن مستحدثنا 
أصلاً . وقد يكون متعارفاً ومدلولاً عليه بلفظ 
غيره:). //ص 4٠‏ ربعلٌ المجاز السند المبدثى هله 
التقلبات , 


ومن مادج التشريح الفنى لقضية التحول الدلالي 
ما يقدمه أبو يعقوب السكاكى من خلال التفرينٍ 

بين الحقيقة والمجاز فى معاي الألفاظ . مؤكداً و أن 
الفيزت الأرل هو من دلالة الالفاظ عل المعنى . 
رالضرب الثان من دلالة المعنى عل المعنى ٠‏ ولذلك 
فالالفاظ حين يستعملها الإنسان قد يكون قاصداً 
با معناها الذى هى موضوعة له . وقد يكون طالباً 
مبا معنى معناها'' '2 . و ولكن مبد! البئاء اللغة عل 
التحرلات الدلاليّة لا يمكن أن يكون عشرائياً ؛ لآن 


ذلك بؤدى إلى نعطيل اللفة عن رظيفتهسا 
الإبلاغية ؟؛ وهذا ما جعل المجاز حكرياً بقفائرن 
القريئة ٠.‏ وهى مفتاح عبور الدوال إلى حقول 
المدلولات الطارثة 206 . /رص 4١‏ . 

وقد نحا عبد القاهر الجرجال بقضية المجاز نحواً 
جعلها مبحثاً فى مدلولات اللغة قبل أن يكون مبحثا 
فى دوانها ؛ وذلك ه لأنّْ وصف اللفظة بأنها حفيقة 
أو جاز حكم فيها من حيث إن لها دلالة عل الجمملة 
لامن حيث هى عربيّة أو فارسية » , /رص 4١‏ , 

ويخلص عبد القاهر إلى فهم أسرار عملية 
التحويل الدلالى د نيأنبنا بأوضح تعريف للمجاز 
وأدفه . . فإذا بالمجازاث باب 0 اللغة نعتقل 
2 أداء رظيفتها الإخبارية إلى أداء الوظيفة 
الابداعية ١9‏ . ص/43 . 
الباب الرابع ا 

لقد تعرض المؤ لفون لمسألة منبجية على جانب 
كبير من المخطررة ؛ ذلك بأنهم قد عئونوا هذا الباب 
بعنران : أدبية الكلام . ولم يكن من اليسير أن 
يطلق عليه نظرية الأدب ١‏ إذ الفرق بن مفهوم 
الأدب قدا وحديئاً ٠‏ المنمثل فى عدم وضوح مقرلة 
الاجئاس الأدبية عند القدماء . والتفكير ى ظاهرة 
الادب انطلافاً من الشعر ؛ وامتزاج الظاهرة الأدبية 
بالظاهرة العقدية ٠‏ قد دهم المؤلفين دفعا لاختيار 
العنوان الأول . 

وأيا ما كان الأمر فقد كشف المؤلفون فى هذا 
البياب وعن حرص النناد والبلاغيين والعلماه 
بالشعر جملة عل تحديد المفاههم الأساسية الجارية فى 
مؤلفاتهم ٠‏ ورسم معام الممبجم الذى ينتهجون ٠‏ 
للإحاطة بخصائص الفمل الشمرى البنيوية 
والوظائفية ؛ . /رص "4# , 

رمن أهم الفضايا التى أوضحها المؤلفون فيما 
طرحثه نصرص التراث ثابلية المسودة والحسن 
للتعليل/,ص"4 أو عدم قابلتيها لذلك . وقد بينوا 
أن لرواد التراث صسوافقف ممتلفة تبعا لاخرتلااف 
نظرتهم الأدبية ومذهبهم النفدى . 

فمل حين يرى بعضهم أن من ثمرس عل كلام 
العرب ونعواصه التعبيرية يرفض ما يعرض عليه من 
كلام ارج على أسلومهم وغير جار عل سناهم ؛ مع 
العجز عن الاحتجاج لرلضه/رص ؟4 . نندت 
عل النقيض من ذلك من يششرط لكل كلام 
تستحسنه ٠‏ أن يكون لاستحسانك ذلك جهة 
معلومة , وعلة معقولة )19) , /رص 41 , 

وقد أرجع المؤلفون هلدا الثباين إلى فصور 
الفوانين عن الإحاطة بأسرار البلاغة وهدم جدواها 
فى حصرل ملكة الذوق وترسيخها . 

ويعرض المؤ لفون فى ختام هذا الفصل إلى قضية 
مد من أهم القضابا النى تشفل النقاد رعلياه 
الاأسلرب فى هذا القرن ؛ فى ضوء فا طرحة رواد 
التراث . ونعنى با قضية البحث عن المعيار ومرئية 
الكلام التى نقيس عليها بقية المرائب . 


نقد « حدّد العرب أدبية الأدب بخصائص بنيته 
اللخرية التى عدوها عدولا وكلاماً تحرجا غير ممرج 
العادة ه . /رص 1# . 

وبناُ عل النظر إلى لغة الادب بوصفها انتهاكاً 
وعروجا عل المألرف ل الكلام ؛ وعدوا يقتضى 
معرفة النقطة التى عدل بالكلام عنبا ؛ فإنه يتعين 
الإجابة عن السؤال الثالى : كيف بحدث الشعر 
وكيف تتولد الشعرية ؟ 

نتفق نصوص الثراث عل أن ٠‏ الشاعر بلتقط من 
الرصيد المشثرك بينه وبين الئاس » أو بينه وبين غيره 
من الشعراء . مفردات بمزج بينها مزجا بوافق ف 
العبارة غرضه . ويؤدى فصده . فيخرجه عجيا 
بذيبٌ خخصائص المفرد فى المركب . ويبتداع بالضم 
والتالبف نسيجا مغايراً فى الصفات للمفردات ٠‏ 
حتى لكأن الجنس ضير الجنس ؛ والمعدن ضير 
المعدن ٠‏ , “رص 414 . 

وطبقاً لما استقر من نصوص ثرائية لاحظ 
المؤلفون أنْ النقاد العرب قد عدوا الشاعر صائع 
كلام ومصور أشكال , لا يختلف عمله عن عمل 
غيره من الصناع ٠‏ الذين تقوم صنالعهم عل المزج 
والتركيب والتمثيل بالتصوير ؛ . /رص "4 . 


وهدا بفسر سدى تشيثهم بالطبيعة الشكلية 
للعمل الشعرى . ومن هنا كان لبعضهم رأى يتمثل 
فى د أن امعان موجودة عند كل أحمد , وفى طوع كل 
صناعة فى تاليفها . وتأليف الكلام للعبارة غنبا هر 
المحتاج للصناعة اليلق . /رص ؛ ربعبارة غاية 
فى الاختصار فإن الشاعر عندهم شاعر بما أبد.م 
لابما فكر , 

وقد ارتبطت نشأة الشعر عندهم بقضية عسل 
جانب بالغ الاهمية هى الفرق بين القدرة عل إنجاز 

النص البلبغ والعلم الواسع باللغة , ومعرفة فقهها 
وأسرارها , 

وقد ذهبوا فى ذلك مذاهب كثيرة , أهمها التفريق 
بين مصطلحى الوضع والطيثة نسبة إلى الكلام . 


« ذلك أن البلاغة لا تنحصل من وجهة نظرهم 
بالمعرفة الوضعيّة باللغة ٠‏ أو معرفة الأوضاع عل 
وجه أدق ؛ كالفرق بين معالى الحروف رعغتئلف 
الأدرات ٠‏ وقوانين وقوع الأسهاء عل المسميات ٠‏ 
وسياسة التراكيب ؛ وإنما تكون بافيئات التى 
لا وضع لها .2 ولا وججود إلا فى النص وصورة الكلام 
مؤلفا» ./رصض 145 .290. 


ولقد رأى المؤلفون أن أهمية اللغة فى الأدب ٠‏ 


الهوامش 

(1) ن” وتصنيف الأنظمة الدالة  »‏ ابن وهب 
الكاتب , 

[فة عقد الحساب اصطلاح تعارف عليه العرب 


وحسبان هيئة الكلام عماد أدبيته . فد انمذا أشكالاً 
مئلفة فى التراث العرى , سواء عل أيدى البلاغييين 
والعلماء بالشعر . أو الفلاسفة السذين درسوا 
خصائص الشعر من خلال كتاى أرسطو : 
د الخطابة » و« الشعر ؛ . وهذا فقد انتهرا إلى أن 
البراهين فسمان : فسم التعاليم ؛ دولا اعبار فيه 
للفظ لأن غابة اللغشة فيه التحقبىق 
والمطابقة ». /رص 48 ؟ رالقسم الأخر. وضر 
خاص بالخطابة والشعر ؛ « ثلا للإ قناع 
رالتخييل وإبقاع المحكيات وجب الاحتفاء فيهما 
بالألفاظ ؛ لأنْ متعاطى هذا النوع من البرهان غايته 
نزويج المعنى باللفظ , عل حد عسارة الشيخ 
الرئيس ٠‏ والاحثيال عل سامعه أو قارثئه لإيقاع 
اخبيلة الاشياء والإبهام بأشباهها ؛ . ,ص 44 . 


وونًا كان الشعر بناء باللغة ؛ لا يسعى إلى 
إثباث الحفائق . بل جاوز غايته ما يؤديه معهرد 
الكلام ا معقود عل احتذاء السمث ل الاجراء ٠‏ 
شرج عن حمدود المنطق ؛ /رصض 8١‏ 


إذ ١‏ يكتفى فيه بالتخييل والذهاب بالنفس إلى 
ما ترتاح إليه من التعليل )١١(,‏ , /رص ٠0‏ . 

وهلا ما جعل باب الكذب والتقول والاخيلات 
لوحا عل تصراعيه لل الشغز : 


فقد ثرئب عل أهمية الهيئة فى الشعر أنه بحث فى 
المادة عن الشكل ٠‏ أو عن صيافتها طبن شكل ٠‏ 
وإخخضاعها له بالمهارة والحلق . 

ولفد كان من الطبيعى أن ينتهى بهم المبحث فى 
الأشكسال وافيثاث إلى صرح قضية 
الصررة » ./رص #8١‏ , 


وقد جعل المؤلفرن نضية الصورة فى التراث 
العرى ممورا أخيراً لدراستهم ؛ فقد أبانوا بشكل 
جمل ومركز أن القدماء تناولوا الصورة بطريقتين : 
الأرلى نظربُة . برا فيها مسوفات نسبة 
المحسوس ٠‏ وهو الصررة ٠‏ إلى المعقرل ٠‏ زفر 
ال معبى والعبارة عنه . رض 9١‏ ., 


وفد لمارا فى ذلك إلى مفهرم القياس لتبرهر نسبة 
الشكل إلى ما لا يقبل شكلا . وبناءٌ عليه فإن الفرق 
الذى يدركه العقل بين معنى ومعنى إنما هر فرق فى 
الصررة : ثماما كالفرق الوافع بين صورة شخص 
وشخص . /رص ؟© . 


وقد أفضى مهم هذا الفكر إلى النظر إل اللغة ‏ 


ليستغنوا به عن التلفظ عند المساومة 
فى البيع ٠‏ فكأن الواحد منبم يضم يده فى بد 
الاخخر فيفهمه الثمن الذى يعرضه عليه درن 


د ا - 


شأنها شأن ما تعبر عنه - بوصفها وجوداً لا حيز 
له ,. 

« ومن ثم كان إدراك الفرق العقل بين المعان 
مقدمة ضرورية لإدراك الفروق بين متلف الأشكال 
اللغوية )١59»‏ , /رص ؟© , 

والطريقة الاخرى أدبية فنية ؛ على أساس أن 
الصورة طافة من طافات الكتيابة الأدبية .» ومولد من 
أهم مولدات الشعر . فقد انطلقت دراساتهم من 
خلال المجاز , ما هو مؤ سس للظاهرة الادبية جملة 
: إلى دراسة ألواعه ؛ ومختلف العلافات النى يفوم 
عليها . وأهميته فى أداء المعنى » . /رص 7ه . وقد 
خلصرا ‏ ولا سيها عبد القاهر المرجان ‏ فى 
الحديث عن الاستعارة إلى نصورين : يفصل اليوم 
بيبما فى دراسة الصورة ؛ وهما ؛ الاسثعارة ل 
ميسثترق اللفظ المفسرده ل والاسثمارة ل 
النص ؛ ‏ /رص #79 . 

ولئن كان هذا الفصل غير حاسم . لفد طرحث 
مجموعة من المفاههم التى لما خمطرها فى السدراسة 
الأدبية , مثل مفهوم الادعاء , وهر عند عبد القاهر 
سن المفاهيم المتوائرة في تمليله للاستعارة ؛ وحياصل 
مجممل تصوره للتجوز فى العبارة . 

وقد ختلص عبد القاهر إلى أننا و فى الاستعارة 
لا ننفل لفظا من معنى إلى معني ١‏ وإنما تدعى 
للطرف الأول معنى الطرف الثان ؛ فالتجوز يقع فى' 
معنى اللفظ لافى اللفظ ؛ . /رص "0 . وليس 
بخفى ما لهذا المفهوم من أهميّة حيث يتضح أن المجاز 
قوامه ثراكب معنيين , وأن فعالية الصورة تنبع من 
هذا التراكب , 

ومهما يكن من شى فقد ه كانت لمثراث العري 
فى فعالية الصورة مساهمات جديرة بالاعتبار 
والاستحضار ؛ إذ ينخرط الكثير منها فى مشاغلنا 
المعاصرة ؛ . “رص 7ه . كذلك فإن الناظر فى هذا 
التراث بتضح له : أن التفكير فى ظاهرة الشعسر 
انتهى . برغم انطلاقه من نجربة تغصرصة إلى وضع 
كليات غايئها الإحاطة بعمل الشعراء إحاطة تتجاوز 
التجارب المخصوصة ونمتويهاق نفس 
الرفت » . /رص 84 . 

وأيا ما كان الأمر فإِن دراسة جادة مثل هله 
ليسث النصوص المدرجة فيها إلا عبئة تشير إلى 
بعض المفاهيم المتعلقة بالنظرية اللسانية والشعربة 
فى الثراث العرى ‏ تأمل أن تكون نواة ومادة مهيأة 
لمزيد من القراءة العلميّة والاستنطاق المعرل ٠‏ سعبا 
إلى تشكيل إطار عام يندرج فيه نصور الفكر العري 
من خلال نصوصه الترالهة فيها بختص بالنظريّة 
اللسائية والشعرية , 


أن يتكشف العرض للحاضرين . 
5 ن١٠ادس‏ التصويب إلى الملائة ٠‏ - 
الغاراي . 


"5. 


عبد الناصر حسن 


(1) ن 15 الكلام أخبار بمعنى ٠‏ رسائل أخحوان 


الصفا . 

)2 ن #؟ درظيفة اللفة ربقساء اليس 6 
التوحيدى وابن مسكريه . 

(1) ن 14 وغلبة اللغة بغلبة أهلها و ابن 
خلدرن .٠‏ 


(7) ن 7# و مشكلة نديد الكلمة والوحيداثت 
الدلالية الدنيا ؛ ‏ الاستراباذى . 


(8) ن 4١‏ دسسية ارئاط الألفاظ بالمعال » # 


الفاضى عيد الجبار ١‏ 
(4) والمقصمود بالمثلث هنا المحاور القلاثة : الدال 
والمدلول والمرجع : 
)٠١(‏ 483 :أسباب اعثلاف الدوال 
واشتراكها  »‏ التوحيدى وابن مسكويه . 
)1١(‏ ن غك ١‏ الاستدلال عل عرفية الدلالة » 
السكاكى . 
)1١(‏ ن ٠١"‏ ددلالة الحقيقة ودلالة المجاز» 
السكاكى , 


)١5(‏ ن؟١٠‏ و حد الحقيقة رحد المجاز فى اللغات 
الطبيعية » . عبد القاهرة الجراجال . 
)١14(‏ ن ١١8‏ د جودة الكلام قابلة للتعليل » عبد 
القاهر الحرجان . 

(©1) ن ١١0‏ د بلاغة الكلام فى مطابقة المبان 
للمقاصد ؛ ابن خيلدون , 

(15) ن 13١١‏ (الشمر لا بجرى عل حدود 
المنطق  »‏ عبد القاهرالحرجال 

15١ 3 )19‏ وف الصررة: ‏ عبد القاهمر 
الجرجال , 


كك" 


مقايبس نقد الشعر عند المعتزلة 
فى القرن الرابع الهجرى 


عرض : كريم عبيد هليل 


عرض لرسالة الدكتوراه النى تقدم با الباحث كريم عبيد هليل إلى قسم اللغة 
العر بية بجامعة القاهرة . وقد أشرف على الرسالة الأستاذ الدكتور عبد المئعم 
تليمة , ونافشها الأستاذ الدكثور إبراهيم عبد الرحمن . والأستاذ الدكتور 
عبد الحكيم راضى ٠‏ ويد أجيرت الرسالة بمرئبة الشرف الأولى . 

الله اسل الله او تلات وا ااا لكالا ات 


يمثل التراث النقدى وجودا موضوعيا مسنفلا عن 
الوعى . غير أن دراسته لا ننفصل عن تصورات 
معاصرة خماول الإجابة عن تساؤلاث ملحة ٠‏ 
ولذلك يلتفى الباحثون بتصورات متباينة يستسلم 
بعضها للتراث النقدى ٠‏ ريحائظ عل قيمه وأفكاره 
بكل ما تنطوى علبه هذه القيم والأفكار من سلب 
وإيماب . ويحاول بعضها الآخر التفاعل مع التراث 
النقدى . ونجلية غوامضه وكنمية فيمه ؛ ففى الوفت 
الذى يماول فيه التصور الأول النظر إلى الماضى 
بوصفه ثابتأ ٠‏ ويعمد إلى صياغة الحاضر فى ضوئه ؛ 
فإن التصور الثاني يتفاعل ممع التراث ويتحاور معه 
لإدراك مفاأهيمه رليمه ؛ وليكشف عن مكونائه 
وعناصره , ولا ريب أن كل دراسة للثراث النقدى 
إنما نمثل عودة منحازة على نحو من الأنحاء ١‏ لأنبا 
نفئش فيه عن إجابة لمعضلات معاصرة . ولا تريب 
عل هذا اللون من الانحياز إن كان جمعل الماضى 
والحاضر متحاورين ٠‏ بحيث لا يسقط الحاضر عل 
الماضس . 

وتتجل لى حاضرنا النقدى مشكلات عدة أرى 
أن مشكلتين منا فى غاية الأهمية ؛ إحداهما ذانية 
التعبير النقدى . وحاولة ماوزته إلى ضبط علمى 
عفل ١‏ والاخرى مشكلة المقياس النقدى الى 
يستخدمه الناقد فى نشاطه . ويمثل هذان البعدان 
حانزين مهمين يدفعان إلى دراسة التراث النقدى 
والتحاور معه . وقد اختثرث المعتزلة بوصفهم فرقة 
إسلامية متميزة بخصائصها ومكرنائها ٠‏ ولا نتسم به 
من جعلها العقل ممورها الاساسى فى التفكير, 
ولانها حارلت تفسير كل ظاهرة تفسيرا عقليا 
منضبطا ؛ فهى من هذه التاحية نصطئع العقل من 
أجل الكشف عن الظزراهر وعللها . وممارلة الإجابة 
عن مسبباتها ٠‏ ومجاوزة ذانية التعبير إلى مزيد من 
الدقة والاحكام : 


إن المقياس النقمدى لا بمثل أداة منفصلة عن 
الفكر وعن طبيعة المشكلات التى أفرزها الواقع , 
بل هو نخاضع لما بدرجات متفاوئه بحسب نرعية 
المفياس ودوره فى معالحة النص الأدى ٠‏ وإجابته 
عن المشكلات التى يلح الواقع عليها . كما أن 
المقياس النقدى ليس منفصلا عن العناصر المكونة 
للتصور النظرى النقدى إن لم يمثل الجوهر الدى 
يرنكز عليه هذا التصور ؛ ولذا فإن دراسة المقياس 
مثل حاورا وتفاعلا بين الفكر وأدواث المعالجة من 
ناحية . والفكر والتصورات النقفدية من ناحية 
أخرى , 


ويناسس هذا البحث عل تمهيد وأربعة فصول . 
أما التمهيد فقد خصص للعنابة بمحورين ؛ يتعلق 
أرما برصف مصادر البحث من ناحيتى المصمون 
والسيبلرغرافيا من جهة ُ رتقريم الدراسات التى 
تعرضت لموضوع بحثنا على نحو من الأنحاء من 
جهة ثائية ؛ ويعنى المحور الثانى بالأصول الفكرية 
للمعشزلة . النى تتجل من خلالها مواقفهم 
المتعددة ؛ فبالتوحيد يتحدد موقفهم من الله 
العام ؛ وبالعدل يتحدد صوقفهم من الإنسان 
وحريته ؛ ويشطوى الوصد والرعيد عل مرقف 
المعتزلة من مصير الإنسان ٠‏ ويتحدده فى المنزلة بين 
لمنزلتين موقفهم من النظرية الأخلافية ؛ أما الأمر 
بالمعروف والنبى عن المنكر فبحدد موقفهم من 
الفضية السياسية . وكيفية إحداث التضير 
الاجتماعى . 


وقد اختص الفصل الأرل بالمقياس اللشرى ! 
وهو يبدف إلى الكشف عن جماليات الانظمة 
اللغرية . الصرئية رالصرفيه والنحوية ؛ ويركز عل 
التمايز بين معيارية هذه الانظمة ومدى ترظيفها 
لتادية ولالات حمالية . فمن جهة النظام الصولن 


: سمس سس هس سس ا ا ا 101 


رسائل جامعيه 


يماول الكشف عن جماليات امتزاج الوحدات 
الصرئية بعضها ببعض فى ضوه وعى الناقد بطبيعة 
هه الوحيدات ركيفية امتزاجها. ومقدار ما نؤ ديه من 
أبعاد حمالية . معتمدا بذلك عل بعض القوائين 
الصوئية فى تفسير ثقل الوحدة الصرتية وخفتها . 
ومدى اقتران هذين البعدين بجوانب جمالية . 


أما من جهة النظام الصرفى فتنصرف عناية الناقد إلى 
تغاير الدلالاث التى تنطوى عليها بنية الكلمة 
العربية . وأشر السياق فى محديد هذا التغاير . 
ومقدار ما يلطوى عليه من أبعاد جمالية ٠‏ مثل : 
الإفراد والجشمع ٠‏ والتعريف والتتكير . كما يمارل 
الكشف عن طبيعة الصِيغ الصرفية ومدى ما تؤديه 
من دلالات حمالية إذا استخدمت مسندة لضمائر 
معينة أو تمردث عنبا . 

وئلتقى فى النظام النحوى بقضايا عدة . منبا ما 
يتصل بمفهوم الفصاحة عند القاضى عبد الجبار . 
وهو بمثل معيارا يتمايز فيه النص الأدى من حيث 
اسن والقبح ؛ ويتحدهد للفصاحة بعدان ؛ 
أحدهما يمعلها مفترئة بجزالة اللفظ وحسن المعنى ١‏ 
ويتحدد الثاني فى كيفبة نضام الكلمات بعضها إلى 
بعض , ومواقع هذه الكلمات ١‏ لأن الفصاحة 
تظهر فى الكلام «بالضم عل طريقة تحصرصة؛ ١‏ إذ 
تتحدد من خلال معرفة الكلام وما ينطوى عليه من 
دلالة من ححبث الرضع ٠‏ والكيفية النى نتضام 5 
الكلمات ؛ ثائلة لنضام الرحدات الصوئية ل 
الكلمة . إضافة إلى الكيفية النى يتم با تركيب 
الكلمات ؛ للكرن إزاء علم النحي ؛ وإزاء 
وظيفته ٠‏ ودوره فى الكشف عن الدلالة من حيث 
موافع الكلمات داخل التركيب . 


إن جماليات النظام النحوى لا تخضع لمغيارية 
هلم النحو التى تعنى بمستوى الصحة واللئطا فى 
الاداء , وإنما تعنى بأداء النظام الدحرى دلالات 
حمالية . من حيث التقديم والتأاخير . والحذف 
والعطف ؛ وتحورهيا من القضايا النحرية . 


ويعنى الفصل الثانى بالمفياس البلاغى الذى 

اننفغس ابت اء التمابر بين الأداء الننعلى والأداء 
الفنى من حيث التشكبل والتغاير الرظيفى ؛ إذ 
ييدف الأداء النمطى إلى محرد الإفهام والإبانة ٠‏ فى 
حين يجاوز الأداه الفنى الإفهام إلى التأثير وثأدية 
دلالات جمالية , وتتمثل العلاقة بين الأدائين ب 
غالبا بأنها علاقة تجاور وانتزاع ؛ بمثل فيها الآداء 
الفنى انتهاكاً متعمدا لطبيعة الآداء التمطى ١‏ وببذا 
ينطوى عل أبعاد دلالية وجمالية جدبدة . 
فا مساواة ‏ عل سبيل المثال ‏ فى المسطلح البلاغى 
مثل الأداء النمطى . فى حين يمثل الإطناب والإبجاز 
اننهاكا متعمدا له , ويضعنا هذا أمام مستثوبيات 
الحذف والتقديم والتاخير بوصفها ألوانا متعددة هذا 
خض 


كريم هلبل 


الانتهاك المقصود , كما يضعئا ‏ من ناحية أخرى ‏ 
أمام ة قضية المحكم والمتشابه ٠‏ ردرر التأريل 5 
الكشف من خلال الشراكيب عن الدلالات 
والمستوبات الظاهرة والباطئة لدلالة الآبية القرانية 
الكريمة . بمقدار انسجامها أو معارضتها للأصول 
الفكرية الت يصتار نيا المعتزلة . وهذا كله يضعنا 
أمام قضية نضية المجاز التى اشتهر مبا المعتزلة ٠‏ ومن لم 
يكون التعريج عل التشبيه والاستعارة لاستكمال 
أبعاد المقياس البلاغى من وجرهه المختلفة , 


ربخنص الفصل الثالث بالمقياس اللقدى ١‏ وهر 
يعن بلغة الشعر , والإبقاع . والصورة الشعرية . 
وبناء القصيدة . فمن جهة لغ الشعر يعنى النافد 
بالألفاظ من حيث انتفاز ها وكيفية تركيبها , لأنما 
ثمثل فى نصرره جرهر لغة الشعر ١‏ ولذلك أولاها 
عنابة فائقة » واشترط لها شروطا . منها ما يتصل 
بالممنى والكشف عنه . ومنها ما بتصل بالمتلفى 
ركيفية التاشير فيه . كما أن لغة الشعسر من زاوية 
0 
والثفا و تمضع لمؤئرات داخلية ؛ كالطبع 
وآثره فى رفة الشعر ٠‏ وم يقتصر النافد عل ذلك ٠‏ 
بل عنى بالتمايز بين التعقيد والغموض ٠‏ وكون 
الأول مرتبطاً بالألفاظ وكيفية تركيبها . وكون الثان 
فرظا بالمعاق.. 


أما الإيقاع فينشأ عن التكرار والتوقم المننظم ١‏ 
وهر نتابع للوحدات الصونية عل نحومن الأنحاء ١‏ 
كما هر اال فى البناء العروضى ؛ أو على نحو مائل 
صون فى آخر كلمة وأخرى . كم هو الحال فى 
الأسجاع . أو التكرار بصيغته الاولية النى تعتمد 
تكرار كلمة أو مقطم ونحوهما , 

وقد عق هذا الفصل كذلك بالسررة الشعرية 
وكونا لا تعنى جرد التصرير الحسى . لصلتها 
الوثيقة بتجربة اللشاعر . ولذلك فالصورة الشعرية 
من هذه الزاوية تشكيل لغرى خاص . يصور تجربة 
الشاعر لا على نحو الإبانة «الوضوح ليقصد من 
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نشاجه مجرد الترصيل . بل عل نحو الإشارة 


والإيماء , 


أما بناء القصيدة فينجل فى ظاهره في هذا التكرار 
المألوف الذى تتتابع فيه الآبيات الشعرية الواحد تلو 
الآخر. ٠‏ ولكنه يخضع من ناحية أخحرى للون 
من البناء العقل ٠‏ يقترب إلى حد كبير من الخطبة . 
ولذلك اشترط النقاد فى الشاعر أن يمنهد فى حمسن 
الاستهلال فالتخلص ومن ثم الخائمة . لبترك هذا 
التشابع امنطنى اثاره عل المتلفى الأنه بذا 
ارات ل م الناقد ‏ يستطيع الشاعر أن 
يعسطف إليه أمباع امقر حيلم إلى 
الإصفاه . 


ويعنى الفصل الرابع بالمقياس الحمالى . فيدرس 
القيمة النى ترجع لدى المعشزلة إلى أحد بعدى 
الحسن والقبح ؛ وهما بمشلان قيمئين تمضعان 
لمقومات عقلية بحثة . ويتفاوت الكشف عن القيمة 
من خلال نظرتين متعارضئين . تحاول إحداهما 
الكشف عن القيمة . وتلمس عناصرها خارج 
النص الشعرى . فى حين تعمد الثانية إلى الكشف 
عنها فى التشكيل اللغوى للنص الشعرى , 


ويعنى هذا الفصل كذلك بالمثل الأعللى بوصفه 
معياراً حالياً له علافته بالصورة اللهنية المجردة من 
جهة . وبالوافع من جهة ثالية ٠‏ ويؤثر فى كيفية 
تشكيل القصيدة . ولكنه على كل حال يفدو 
الصورة الذهنية المجردة النى ينتزعها الإنسان من 
وافعه وخبرته . ومن رؤيته النى حددث له موففه 
من العالم والإنسان وعل الرغم من أن المثل الاعل 
يمثل صوررة ذهنية مجردة . فإن تطبيقائه تتجل فيها 
الخصائص الحسية والحسزئية . وبخاصة فى مشال 
الجمال للمرأة , 


أما ماهية الشسر لتتحدد أولاً بالخصائص 
الشكلية متمثلة فى الوزن والقافية . غير أن الناقد 
بعى أن ماهية الشعر لا تنحصر فى الاننظام الخارجى 


الشكى للوحدات الصوتبة ؟؛ ولذلك حاؤل إرجاع 
ماهية الشعر إلى جذره اللغرى 0 فرده هلء المرة إل 
قوة خفية كامنة فى الشاعر . لا يشاركه فيها غيره , 
أو الذهاب إلى أن ماهية الشعر تتحدد بالتمايزر 
اللغرى للئص الشعرى . الذى أدرك منه الناقد 
بعض خصائضص . كالإشارة ؛ والاختصار . 
والإيماء إلى الأغراضص . وحذف فضول القرل , 
وشرجع مهمة الشعر إلى أحند بعدى النائع 
والجميل . ويعنى النافع بالموضوعات الاجتماعية ؛ 
وتكون قيمة النص الشعرى واقعة ‏ فى الغالب ‏ 
خارج النص الشعرى , ويتحول الوجود الخارجى 
إلى معيار محدد طبيعة النص الشعرى ويحدد مهمته 
أيضاً . أما الجميل فإنه يرجم وظيفة الشعر إلى زينة 
كائئة فى التشكيل اللغرى للنص الشعرى ٠‏ لينحقق 
دور الشاعر والناقد فى إظهار براعتهم) فى الكشف 
عن هذه العناصر الحمالية النى 3 المنعة والانبهار 
٠‏ أو من جهة 


من جهة صياغة الشعر وتمايز لغشه 
عنايته البالغة بالألوان البلاغية , 
إن هذا البحث قد تبع مفابيسى نقد الشعر من 


أبسط مستوياتها إلى أكثرها شمولاً ؛ بمعنى أنه تنبع 
المفساييس إبتداء اس عدابتها الحزئية بردت 
الصوئية منفصلة أو متصلة بغيرها ٠‏ إلى تتبع عناصر 
القبمة فى النص الشعرى . وماهية الشعر ؛ وتأديته 
للوظائف المختلفة . وهذا ب تق أن البح فد حاط 

فى الوقت ئفسه بمقفومات تعر الت زا 
المختلفة , 

وينبغى أن أؤكد هنا أن تناول مفايبس نقد 
الشعر بأفاطها المختلفة ‏ اللعوية والبلاغية 
والنقدية والجماليف منفردة إنما فرضته طبيعة البحث» 
لان هذه امقيس لاايستكل يفضها عن بعضن:؛ 
فهى تتفساعل وتتقاطع ؛ وتشتسرك في بعض 
الخصالص واكرنات ؛ فالقياس اللغرى مثلا ليس 
مستقلاً عن أداء أبعاد جمالية . كم أن المفياس 
البلاغى ليس منفصلاً عن الانظمة اللغرية ١‏ 
فالفصل هنا إنما فرضته طبيعة البحث . 


رساذل جامعيه 


خصائص اللغة الشعرية 
فى مسرح صلاح عبد الصبور 


عرض : وليد مئير 


عرض لرسالة الماجستير المندمة من الباحث وليد مثبر إلى الممهد العالى للتقد 
الفنى بأكاديمية الفنون وموضوعها: خصائص اللفة الشعرية لى مسرح صلاح 


عبد الصبور ٠‏ . 


وفد أشرف على الرسالة الأستاذ الدكتور صلاح فضل واشترك فى المنافشة 
الأستاذ الدكتور عز الدين إسماعيل والأستاذ الدكتور نبيسل راهب . وقد 
أوصت محئة المناقشة بطبع الرسالة على ثفقة الدولة . 


ما المحدداث الفارقة التى تميز اللغة الشعرية 
فى الدراسا الشعرية عنبا فى القصيدة ؟ 
وبالئسبة إلى شاعر درامى واحمد . ما العلاقة 
الممشدةل ( نصه التام ) بسين شعره 
ومسرحه ؟ , وكيف يشرع منحنى العلاقة ل 
تغيير شكله وتعديله عند انتقال بنية التعبير 
الشعرى من نسظام القصيدة إلى نظام 
المسرحية . إذا صح افترا اض مؤدًاه أن 
مسرحيات الشامر تر عل بلورها المملينية 
الأرلى فى بعض قصائده ؟ وهل فى وسعنا أن 
نرصد بدقة ( نقطة التحوّل ) التى يبدأ عندها 
النصٌ فعلاً فى الإزاحة . بحيث يدخل نص 
القراءة ( القصيدة ) فى بنيةٍ أكبر هى نص 
العرض ( المسرحية ) نحث تأثير فواشين 
بعينبا ؟ 

هله هى الأسئلة التى يحول الباحث فى هله 
الرسالة أن بحصل عل إجابات محددة علها . 
وذلك من واقع الفهم والتحليل الذى استفاد 
من مجموعة إجراءاث منبجية ححديئة » تنشمى 
إلى مصادر محتلفة .» سعى الباحث إلى ديجها 
فى صميم منبجه الأصل ( المنهج البنيوى ) . 
وقد قسم الباحث رسالته هل هذا النحو : 
مدخل : مفهوم الدراما بين التشكيل 
الشعرى والبئاء المسرحى 


الفصل الأرل : تجاوب أشكال الأداء بين 
الفصيدة والمسرحية . 

( دراسة فى التناص الداخعل ) . 
الفصل الثالى : دالة التحول النرعى . 
الفصل الثالث : مستوى اللغة الشعرية . 
خائة , 


١‏ -المدخل 
يخنار الباحث .. فيا يفول - مسرح صلؤح 
عبد الصبور نموذجاً تطبيقياً لسببين مهمين : 
الأول : هو أن مسرح صلاح عبد الصبور 
الشعرى يمثل أخر حيلقاث النضج 
الفتى فى المتسرح الشعرى العسربيى 
حبى الآن , وأنه ( أى صلاح عبد 
الصبور) كان يملك رؤية على قدر 
من الرضرح والتكامل 0 للمسرح 
والشصر معأ . لقد كان صاحب 
ورجهة نظر فى كليهما » وفى ارتباط 
كل مبها بالآخر . وم يكتف عبد 
الصبور بإصلان وجهة النظر تلك 
حديثا أو كتابة . ولكنه سعى سعياً 
دربا إلى تطبيقها إبداماً وجمالاً . 

وإثبات صحتها وصرابها . 


الآخسر : هر أن مسرحيات صلاح عبد 


الصبور فى أغلبها ند وجدت 
ذورها الجسيبية الأول ٠‏ 
وتردداتها ‏ تشكيلا ورؤية ل ل 
قصالد غنائية عدة من قصائده » 
عل نحو يتيبح للباحث رصد 
أساس ( القيم الخنلافية ) بين 
الشكلين التعبييربين فى شعره . 
والوصول إلى إبراز المحددات 
الفارقة سين نظامى التشكبسل 
اللشوى فيهما عن طريق استقراء 
التجاوبات والتبادلااتث المنطوية عل 
إعالة انين اللعيدت 
والمسرحية » والقيام بشرحها 
وتحليلها . 
ويضىء لنا ( نص الاعتراف ) ٠.‏ متمثلاً فى 
كتاب الشاعر المؤثر ( حيان فى الشعر ) ؛ وهو 
مور التحليل فى مدخل السرسالة . فكسرن 
( التشكيل ) و ( البناء ) كها يعد الشاعر ببما ؛ 
ففكرة ( التشكيل ) فكرة راسخة فى حديث 
صلاح عبد الصبور عن القصيدة الشعرية » 
وهى تلع - فيما يقول من ١‏ الإقرار بسأن 
الفصيدة ليست عجرد مجموعة من المقراطر أو 
الصرر أو المعلومات , 3 ولكنها بناء بتدامج 
الاجزاء . منظم تنظياأ صارماً » . وهر برى فى 
التشكيل سمتين متأزرتين نسطيان الفصيدة 
ححياتها النى تتميز بالإحساس والتجسد مما 
وهائان السمثان هها : البيام ٠‏ والتوازن . 
و ا 
السمتين ؛ أو فى كلتيهما معأ متأزرتون . 
الاستثناء . والتكثيف اللذين أشار س . و. 
داوسن إليهها بوصفهما جوهر الدراما . 


وللقصيدة عند صلاح عبد الصبور ( مك 
للكمال ) يتجلى فى احتواء بنائها على ما يسميه 
( الذروة الشعرية ) ؛ وما الاخعتلاف فى الابنية 
عند عبد الصبور إلا اعتلاف فى مكان الذروة 
من القصيدة كا يقول . وهذه الذروة ‏ فيا 
يرى - نقود كل أبياث الفصيدة إليها ؛ ونسهم 
فى تجليتها وتنوبرها . وهى ليسث ذروة بالمعنى 
الذى نجده فى الدراما ‏ وفقاً لتعبيره - وإن 
كانت تحترى على عنصر درامى . 

ومن المهم أن نلاحظ أولاً ذلك التشابه الحاد 
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ولد منير 


بين لحظة الذروة فى القصيدة ولحظة التنوير فى 
المسرحية . حنى أن عبد الصبور استعار من 
الدراما مصطلحها نفسه . وأن نلاحظ ثاليا 
انصراف عبدالصبور إلى الربط بين ( الذروة 
الشعرية ) و( الذروة الدرامية ) بالقفدر نفسه 
الذى فصل به بينهما . 

ومن الشائق أن نلاحظ مرة أخمرى تلك 
: المقاربة » المحسوسة بين تعبيرى ( الذروة ) 
و( الازمة ) عل ما بها من ظلال المصطلح 
الدرامى فى قول صلاح عبد الصبور : ٠‏ معنى 
الدراما فى الشعر يكاد يكون هر معنى 
التكامل . بمعنى أن القصيدة تبدأ بداية مااثم 
تتازم ثم تننهى إلى ححل . وقد يحلو للشاعر أن 
يبدا من الأزمة ثم همل الازمة فى نباية 
القصيدة . وقد يحلر للشاعر أن يبدأ القصيدة 
ثم ينتهى إلى جوهرها أو خلاصتها أو إلى تركيز 
المعنى الشعرى فق نباية القصيدة ؛ وكل هذه 


الصبور يوغل فى هذا الانجاه إلى أبعد من ذلك 
حين يقول  :‏ .,. والدراما فيم| أنصور فى 
الشعر أو فى القصيدة الغنائية هى خعلق بناء . 
وفى داخل هذا البناء تعدد الاصرات 
والمشاهد » , 


بنحل مفهرم ٠‏ التشكيل الشعرى ؛ . إذن فى 
مفهرم ١‏ البساء المسسرحى 6). حيث تتعسدد 
الاصوات والمشاهد . وتنسرب الحركة الدرامية 
فى صميم العصب الغنائى لكى نصبح القصيدة 
مفعسأ للأداء المسرحى الذى يتشاوبه جملة 
أشخاص , 


ويشير د بدر الدبب » إلى خصيصتين مهمتين 
والمشاعر . وزيادة الاهتمام بالتفصيلات 
الجزئية . كما يشير د أدونيس » إلى أن شعر عبد 


الصبور ئفسة بأن د قصيدة القناع  »‏ عل وجه 
التحديد ‏ هى مدغله إلى عالم الدراما 
الشعرية . 

وانطلافاً ئما خلص إليه الباحث بعد تحليل 
( نص الاعتراف ) و( قصيدة القناع) 
و( قصائد أخصرى ) . من كون ( الدرامية ) 
هى ( القيمة المهيمنة  )‏ بتعبير جاكوبسون - 
٠ 0‏ ينافش الباحث آراء 


. سكفوزئيكوف » حول خصائص 
الشير الاي 03 متفقاً معه أحياناً ٠‏ ومغتلفاً معه 
أحياناً أخرى ؛ كما بعسرض لرأى « أدونيس » 
حول لغة صلاح عبد الصبور الشعرية فى كتابه 
وسياسة الشعسر ؛ بالتحليل و«التفنيد . 
مستخلصاً فى النباية تموذجا تاماً الحركة النص 
الإبداعى الصبررى بين قطبى : ( الدرامى ) 


: لمسرحة الكأبة » ويعترف عبد و( الشعرى ) عل هذا النحو‎ ٠ ألوان من الأبنية الشعرية؛. بل إن عبد الصبور مكانٌ‎ ٠ 
التشكيل الشعرى البئاء المسرحى‎ 
دراس شعرى‎ 


الشعر -> لله يبومية “ قصيدة 


اسلبياة > لغية شعرية * مسرحية 


لكف 


اللغة 


رؤية للعالم 


؟ - الفصل الأول : 
التناصٌ الداخل : 

إذا كان ( الثتناص ) بداءةٌ هو تعالق نصرص 
مع نص يحدث بكيفيات مختلفة ‏ كما يقرل 
محمد مفتاح ‏ فإن ( التناص الداخل ) هو 
إعادة إنتاج الشاعر لنصه فى حدود من الحرية . 


وإذا كان لل ( التناص ) آلهاته المتعددة النى 
تبعل منه فاعلية ذات مظهر جمالى ومظهر دلالى 
واضحين ٠‏ وتفتح النص من خلاله على أفق 
أوسع ذى إححالات ثرية متبايلة ومتضافرة معا 0 
فإن لد ( ناص الداغل  )‏ عل وججه 
الخصرص - آلياث تكاد تكون محددة بدقة , 
وبارزة بروزأ عاصاً بين مجموع الأليسات 
الأخرى ؛ إذ إن ( التناص الداخيل ) يكتسب 
هنا وضعيته المتفردة من كوله : 


. تناصاً داخلياً‎ - ١ 
؟ - تناصا بين جنسين مختلفين من أجناس‎ 


ويرصد الباحث مجموعة الثرابت ومجمسوعة 
المنغيرات بين كل قصيدة والمسرحية القى تحيل 
إليها . الصا إل أن ألبتى ( التوزيسع ) 
و( العرض التمثيل للمجاز ) تعملان دوما فى 
نطاق مجموعة المتغيرات المنتجة , فيا تعمل 
الآلبات الثلاث الأخرى بصورة أساسية فى 
نطاق مجمرعة الشوابت . وإن ظل لهادرر 
لا يُنكر فى إنتاج العناصر المتغيرة ؛ لا سهما الأثر 
الميرى لنشاط المزدوجة ( القوالد ب 
التحول ) . حيث تنبثق علها الآليئان السيافيتان 
- الأخيرتان . 

ويتحكم قانونا ( التناص الداشل ) الموسومان 
ب ( الاستطراد ) و ( التنامى الذانى ) لى توجيه 
آلياث التناض اللخمس . ورسم حدودها . 

وبشير الباحث فى النهاية إلى بعض مظاهر 
التناص الداخيل الحرئية التى لا ترفى ‏ لشدة 
جزئيتها ‏ إلى مفهوم ( التناص ) بوصفه فاعلية 


الكتابة وإن كان كلاهما شعراً ؛ ونعنى ببسما 
( جنس القصيدة ) و( جنس المسرحية ) 


تأسيساً مل ذلك فإن أليات التناص بين بنينى 
التعبير المعنيتين : تنحصر ‏ وفقا لما يسرى 
الباحث ‏ فى حمس آليات أساسية هى : 

, التكرار‎ -١ 

- التوالد , 
 "‏ التحول . 

4 - التوزيم , 
« - العرض التمثيل للمجاز . 

والأليات الثلاث الأولى آلياث مشتركة بين 
أشكال ال ( تناص ) المختلفة ؛ أما الألبنان 
الأخبرتان فيا يظببهما الباحث إلا خاصتين ببذا 
اللوضع فحسب . والبساحث يصذى ب 
( التوزيع ) نوعاً من افتسام اليدث الكلامى ل 
الطاب الشعرى بين عدة مسمائر . أوبين عدد 
من الفاعلين الدلاليين فى ( النص - العرض ) 


شعر درامى (لص قراءة) | التاريخ هراما شعرية (نص عرض) 
ع 


تتنامى فى استطراد حثيث بحيث نبدو كبا لسر 
كانت دائرة كاملة الاستدارة , وتتبدى هله 
المظاهر الحمزئية بين مسرحمية وأحيدة وده من 
الفصائد التى تدماس معها فى أكثر من نقطة , 


ولكنبا لا نتقاطع معها كى تصنع ممالا تناصياً 
كاملاً . وتتجسد نقاط الماس س الذكورة - عل 


سبيل المثال ‏ فى ؛ 


. الاكتفام‎ - ١ 
. ؟ - التضمين‎ 
التتبع‎ - " 

- الإحالة . 
© - المعارضة . . . إلى أخيره , 

وهذه المظاهر التناصية تعريفاث محددة ل 
البدبع العربى . عل نحو يدل على وجود بعض 
المذرر النديمة فى التشراث المسرب لمفهوم 
( التناص ) كما تعرفه الهوم . 


خصائص اللغة الشعرية 


أو المسرحية ؛ فى حسين يعنى ب ( العسرضص 
التمثيل للمجاز ) نوعاً من إضفاء الحركة عليه 
عن طرين نجسيد الحدث عبر الزمان والمكان 
(التعليا ل الرعة ينا 

ويعتمد الباحث فى هذا الفصل ثلاث عينات 
لي لدراسة ظاهرة 
( التناصض الداعل ) بوصفها من أبرز العيئاثت 
النى تفى بالغرض فى شعر صلاح عبد الصبور 
الدرامى 2000 وضوحاً ولفتاً وإغراءٌ ؛ 
رهى عل الترئيب 
١‏ - أقول لكم . 1451م , 
؟ - بالجمى .. بالجمى الأرحد. 
لاعقام 
" - ذلك المساء , 191/٠‏ م . 
حيث تلبض علاقة ( التداص الداخل ) بين 
هله القصائد وبين ثلاث مسرحيات شعرية 
( هى أطول ما كتب عبد الصبور من نصوص 
0 درامية ) على نحو ما هو مبين فى اللمدول 
الآلى : 


م - الفصل الثال ؛ 
دالة التحول النوعى 

الدالة علاقة بين متغيرين س . ص مثلاً . 
وااصض "درس)ء2 أى أنه إذا اعنمدثت 
فيمة المتغير التابع ( ص ) على قيمة المتضير 
المستقل ( س ) فإنه يقال إن هناك علافة دالية 
بين المتغيرين ص , ص . وتكتب هذه العلاقة 
الدالية كها سبق . أى أن ( ص دالة فى س ) , 

ويكدح الباحث فى هذا الفصل بانجاه إيجاد 
دالة نمكم عملية التحرول النوعى من نظام 
القول (! ) ( القصيدة ) إلى نظام القول ( ب ) 
( الدراما الشعرية ) . إنه يخلص من وافع 
التحليل إلى أن القصيدة تتحول بداءة إلى 
مسرحية حين تتحول الجمملة إلى حدث . لم 
يتحول الحدث إلى إسهاب عل هذا النحو : 


مف 


وليد منبر 


 دلارت‎ 


تمرل نوزيع 


عرص 


لسلس اه فسرحية 


وهذا النموذج تعديل لنموذج ريفاتبر الشهير فى تعريف القصيدة : 


القصيدة جح 


وإذا كانت القصيدة ‏ فبما يقول ريفسائيرت 
انتفالا من المحاكاة إلى اللانحوية. فإن 
المسرحية تردد دائب بين المحاكاة المتمثلةل 
(النوزيع ‏ العرض )واللالحوية المتمثلة فى 
( التكرار ‏ التوالد ‏ التحول ) . والحدث 
الحرل الصغير فى المسرحية هو الذى بيقع علبه 
فصل الإسهاب بدلا من الجملة لكى تشغل 
المسرحية فضاء النص بأكمله 

ومن الطبيعى أن ينتمى كل من الدورين 
اللذين تعض هم آلبتا ( التوزيسع ) 
و( العرض ) إلى محور السياق . فكلاهما 
يغبض أساسا عل التعاقب والمكالية ومن نّم فإن 
أحد المبادىء المهمة فى الدراما الشعرية كوما 
تكسر مبدأ التكافؤ لصالح حور السياق . وقد 


حملة حرفية صغيرة 


ويستصير الباحث من د تردررف ؛ مصطلح 
( العامل ) بديلا عن الفاعل 5 إذ إنه يعبر عن 
الأدوار الدلالية كافة . من مرسل ومرسل إليه 
وعائق ومساعد . وبذلك فهو يغطى مساحة 
الشخصيات الدرامية فى كلمة واحدة . كما 
يستعير الباحث أيضا من ١‏ مبادىء الكيمياء 
الطبيعية » مصطلح ( الروابط التساهمية ) 
لبطلقه عل علانات التفامل الممكنة بين 
العوامل . 

وتنتمى عملية اختيار الموامل الى محسور 
الاستبدال ١‏ في] يفتترض أن تنتمى الروابط 
النساهمية برصفها علاقات تصوير وتكوين الى 
محور السياق . 


ويقسم الباحث العوامل إلى ؛ 


0 ب عوامل جرهرية , 
ينشأ عن هذا النصور تصور آخخر هو أن حور وي 
السياق يكرر عرض نفسه عل محور الاستبدال ‏ -س عوامل ثانوية , ْ 
عددا من المراث يفوق فى تكراره عرض المحور ويقوم العامل الجوهرى بإفراز اليدث فى 
الاستبدالى نفسه عليه , المسرحية . فى حين يقوم العامل الفرعى بشحذ 
سس 
)0غ( لست ١‏ أو مخ ١‏ 
0 
س ١‏ 
ص 
(7) فى نوع نظام درامى كالمسرحية ففط تكون : 
0 : ب , 5 0 7 
ص' ص" ص" صا 
متوالية عددية , 


(5) وبذلك تككون المعادلة الدالة فى القصيدة عبارة عن : 


س - ا ض ع« - ١‏ 


إسهاب 


عنصر الإسهاب عن طريق التوالد والتداعى 
والتحول . والباحث يقتصر فى خطوات تكوين 
النموذج على استتخدام العرامل الجوهرية : بعد 
عزفا بوصفها العنصر الفعال دون غيرها . 
ويقئرح الباحث ‏ انطلافا من كل ما فيل س 
أن يقوم بقياس علاقة النشاط السباقى ل فى 
تسوئرها ‏ بالنشاط الاستبدالى . عن طريق 
حمس خعطوات إجرائية : 
١‏ - التمثيل لأشكال الروابط التساهمية . 
واستقراء هله الأشكال . 
؟ - نحويل الاشكال الكيفية الى أشكال عددية 
م - استنتاج المعادلة الدالة . 
4 - التمثيل البيانى لدالة النحول النوعى . 
ه - صياغة القاعدة ورشرحها . 
وعن طريق جدول أخير يبين عدد العوامسل 
( ص ) وعدد الروابط (س) فى كل من 
القصيدة والمسرحية . مع ترفيسح شكل 
الروابط التساهمية الناظرة ( وذلك من رافع 
نحليل نصوص ممثلة ) أمكن البساحث استنتاج 


أن ؛ 
نشول إلى 5 
مسرحية 
نثرل إلى نصيدة 


وتسمى هله المعادلة فى علم التفاضل بالمعادلة المخطية . وتكون المعادلة الدالة فى المسرحية عبارة عن : 


يفف 


مس - اص « جب 


(ج عدد من القيم المتغيرة ) 


وتسمى هذه المعادلة معادلة تفاضلية عادية . وتمثل بدالة على شكل منحتى . 


وتأنى دالة التحول النوعى عل هله الصورة : 


سس 


ول هى الئقطة البسيطة للتفاعل . 


ويمكن لقاعدة التحول النوعى أن تصاح عل أكثر من وجه . ولكن المحصلة الأخيرة تأى عل هذا النحو : 


- تشرع الفصيدة فى عمليسة التحول الدوعى حين تلحو نسبة 


النشاط الاستبدالى 


النشاط السيا 
إلى النمولى نسق 


جبرى متدرج ومننظم له صورة ( المتوالية العددية ) . 


- الفصل الثالث : 

مستوى اللغة الشعرية ؛ 

ويدرس الباحث فى هذا الفصل الأخصير 
مستوى اللغة الشعسرية بين القصيدة 
والمسرحية عل النحو الآ ١‏ , 

: اللغة الشعرية بوصفها إبقاعاً‎ - ١ 
ويفلص الباحث بعد تحليل دؤ وب لعناصر‎ 


فى القصيدة : 


فى المسرحية : 


تركيباً فى تنظيم بنيثها الإبقاعية ؛ وهر منحى 
بتحرك بين مسشويين ؛ مستوى ( التلوين 


متدارك 
ب - تنحو القصيدة الشسربة ملحى أكار مستفعلن ‏ مفاعلن ؛ أى إضفاء النشرى 
عل الشعرى . وربما عادت أصول الفكرة 


النبرى ) فى « فعلن ؛ . ومستوى ( إضفاء الى يغيضض بها المستوى الثاني إلى نظرة نت . 
حس الامشدادى عسل الدورىي) فى س . إليوت إلى موسيقى الشعر من حيث 


الإيفاع( الوزن ٠‏ النبر 0 الرئف القافية ) 
إلى ؛ 


| - تتنحو المسرحية الشعرية منحى أبسط 
فى تنظيم بنيتها الإيفاعية » وإن كان هذا 
المنحى أشد التصاقاً بالتلوين النبرى . 
ويلبت الإحصاء أنه : 


غعصائص اللغة الشعرية 


النى نستخدمها رنسمعها ١‏ 
إذن ء» فالتراة المهيملة فى مسرح صلاح عبد 
الصبور الشعرى هى (--- 8 ) وليسث 


الرحد ( - © - © )؛ فى حين تشيع بدرجه 


فقا 


وليد منير 


أقل الوحدة ( 0 8 ) . وتنبع الحيوية 
الدرامية للإيفاع فى هله الحالة من الجبدل 
الدائب بين الوحدة والنواة ؛ فالوحدة (-6- 
« ) وحدة مستقرة لا تعان توترا ؛ ولكن 
النواة  -(‏ - © ) قلقة لها فيها يقول أبو 
ديب خصائص تعطيها شخصية مميزة . 


- يميل (البر اللغوى ) عادة إلى 
الانحاد التام ب ( النبر الشعرى ) فى القصيدة 
الصبورية ؛ ولكن لابد أن نلتفث إلى أنه فى 
دراما عبد الصبور الشعرية يميل الممشل ل 
بفعل ألينى ( التوزيع ) و( العرض ) - إلى 
تأكيد ( النبر اللغرى ) فى ( فَعْلنْ - فَمِلْنْ ؛ 
دون ( النبر الشعرى ) . فيتخفف الشعر | 
من ثم من طافته الغنائية إلى أبعد حد . 


ناحياً مندحى الجائب القصصى السياقى . 


د - يكتسب ( الوقف المعنوى) فى 
المسرح الشعرى أهمية خاصة . ربما تفوق 
أهمية ( الوفف العروضى ) , وللوقف بعامة 
فى الدراما الشعرية دورٌ باده . لكون الدراما 
الشعرية نصا له بروز سماعى أو أدائ ٠‏ عل 
عكس السطر الشعرى فى قصيدة ما . حيث 
يوصف بأن له نتوءا طوبوغرافيا , 

ه- - تلعب القافية فى النص الشعرىي 
الصبررى دوراً انوبا فى تشكيل بنية الإيفاع 
إلا نادراً ٠‏ كها أخها نلعب دوراً أكثر ثانوية فى 
مسرحه الشعرى . عل نحو يشير - فى نقدير 
الباحث ‏ إلى مماولة تقليص قوى الانفعال 
العاطفى فى مقابل إلماءالمناصر الدرامية 


ماو ع يت 


جرد لانن سس شهدا 


20 - شيوع التشبيه البلبغ كها لو كان 
بدبلأعن الاستعسارة فى النص الشعسرى 
الصبورى , قصيدة ومسرحاً . 

د - التشبيه أكثر دراميةٌ من عداه , 
لاحتفاظ الطرفين المتفاعلين بكبابما 
مستقلين , مع قيام مسافة بينهما تشغلها أداة 
التشبيه فى حمالة التشبيه العادى . 

ه - شيسوع مايككن أن يسمى ب 
( الصورة التمثيلية ) فى النص الصبورى ؛ 
وهى صورة تنيض فى جورمرها عل 
(الاستدعاهء) و(التمشيل) 
و( العرض ) ٠‏ ويبرز فيها عنصر الحسركة 
برصفه عنصرا مهيمنا . ريمكن تقسيمها 


إل : 

صورة تمليلية مستقلة . 

- صورة تمثيلبة مشتقة 3 

- صورة أنثيلية مكافثة , 

م - اللغة الشعربة بوصفها شركيباً 
حويا : 


يتسادل الباحث فيم تككمن القوة الشعرية 
للنحو فى النص الشعرى الصسورى ؟ وإلى 


نفف 


أى مدى يتشكل هذا النص بما هو مجارزة 
مننظمة بالفياس إلى اللغة العادية . وذلك 
على المستوى النحوى ؟ 

وإجابة عن هذا السؤال يرصد الباحث 
أهم المظاهر الدحرية النى تكتسب فدرأ من 
الشيوع فى النص الصبورى . ويماول 
استخراج دلالاتها ٠‏ لم ربط هله الدلالاات 
بعضها بالبعض الآخر , للحصول عمل 
نموذج كلى ل و شعرية النبحو؛ عند و صلاح 
عبد الصبور ؛ . 

ويرى الباحث أن أبرز المظاهر النحرية التى 
تقوم بدور متميز فى تشكيل أسلوبية النص 
الصبورى سئة ؛ هى ! 

, الافتاح بالنذاء‎ - ١ 

؟ > قصر الممدود في بعض المواضع 

* - شيرع العطف بألراعه , 

4 - شيرع استخدام الحال . 

© - شيرع استخدام اللعت 

* - الميل إلى استخدام ظرف الزمان غير 
المحدد ( حين ) فى مراضم كثيرة , 

ونحن إذا أمعنًا قلبلاً فيها سبق من مظاهر 
نحوية . استطعنا أن تلمح مايل : 


الداخلية فى العمل ؛ تلك العناصر النى 
تنبض فى صميمها عل انضراء الطاقة 
الانفمالية نحت جناح الطافة الفكرية 
والتأملية . 


؟ - اللغة الشعربة بوصفها صورة 
أو مجارا : 
وعل هذا الصعيد يخلص الباحث من واقع 
تحليلاته المقارئة إلى ؛ 

- هيمنة التشبيه بشكل عام على النمصس 
التام لصلاح عبد الصبور . 

ب - نظام الخيال الذى ينتظم الصورة 
المهيمنة فى نص عبد الصبور ( التشبيه ) نظام 
له هذا الشكل 


مادى 


١‏ - غلبة حرف النداء (يا ) على ما عداه 
من حروف النداء , 
؟ - غلبة حرف المطف (و) عل 
ما عداه من حروف العطف . 
* - اتعدام (مد المقصور) فى مقابل 
الشيوع النسبى ل ( قصر الممدود ) . 


والعادة أنئا لجأ فى لغة التراصل اليومية إلى 
الاساليب الكلامية نفسها تقريباً : بدا 
الحديث ب (يا فلان ) ونربط سين رحداث 
الكلام ببحرف السطف ( الواو) , ثم 
لا نجد غضاضة فى ابتداء حديث ما بالعطف 
على محذوف ٠‏ كما أننا نفصر الممدود دون أن 
نمد المقصور فنقسول ( سما) و( ورا ) 
وزهوا) وز فضا) و(بسا) ورقنا) 
ور( شرا)؛ وتتخلل كلامنا كله النعوث ' 
والاحوال بلا انقطاع تقرييأ ولابد أن يفضى 
( مموذج المحاكاة ) إذن فى أنصى مفاعلائه 
الوظيفية إلى كسر قواعد النحو المألرفة كسراً 
لافتا ٠‏ فيستبدل الشاعر بالكنمة الصحيحة 
فى تركيب الجملة الشعرية الكلمة العامية 
الشائعة ٠‏ فيقول ( من ) بدلا عن ( مند ) , 


أو يسبق ( لا ) النافية بواو عطف ٠‏ أو يوالى 
بين فعلين مضارعين دون فصل بيتهما ‏ .. 
إلى غير ذلك . 

فإذا التقلنا من القصيدة إلى الدراما الشعرية 
لاحظنا احتفاظ النص بثلائة مظاهر نحوية 
بارزة هى : 

. صر الممدود فى بعض المواضم‎ - ١ 

؟ - شيوع استخدام النعت . 

" - شيوع استخدام الحال . 

م 
متراوححا ٠‏ ولا شك أن آليتى ( التوز 
و( العسرض ) تتدخحلان تدخخلاً حا ١‏ 
صياغة سياق الفول الشعرى بوصفه تركيباً 
نحوياً ؛ حيث نبرز فى ( نص العرض ) ثلاثة 
مظاهر أخرى غالبة هى : 

. الاستفهام‎ - ١ 

؟ - الأمر . 

#- النبى . 

وإذا كان النموذج الدال ل « شعريسة 
النحو : فى المئن الشعرى الصبورى يكمن فى 
( مماكاة القول العادى ) , بمعنى أن : 
الشعر -> لغة يومية * قصيدة ٠.‏ 

فإن شعرية النحو فى الدراما الشعرية 
الصبورية ننحر نسر تعديل هذا التموذج 
قليلاً وفقاً لشروطها . حيث تكون ؛ 
الحياة -> لغة شعرية » مسرحية , 


فنرى أن اسمتراق التركيب التحوى العادى 
يتمثل فى الدرجة الأول فى : 
١‏ - تقطيم اللمملة وتقسبمها بين أكثر من 
؟ - القطع : 
# - املف , 


أى ممحاكاة الموقف الحوارى العادى . فبين 
النمسوذجسين ( الشعسري 0 والمسسرحى 
الشعرى ) نواز وتقاطع معأ ؛ ففى القصيدة 
يسعى الشعر إلى ححماكاة القول اليومى 
البسيط . وفى المسرحية يسعى القول اليرنى 
البسيط إلى محاكاة الشعر . فيها يسعى الشعر 
إلى محاكاته بدرجة ما . 


ه - الخنائة : 

حرص الباحث أخيراً على تفصيل طبيعة 
منبجه وإجراءائه . فأكد أن دراسته للنص 
الصبورى قد نحث منحى يعتئد اعتدادا 
بالثاأمفهومين هما : مفهوم ( الكلية ) ؛ 
ومفهوم ( تعدد المسنويات ) . ومن الطبيعى 
ألا ينفصل هذان المفهومان فى أى نحليبل 
تقدى عن بعضهما البعض . 

ثم أكد الباحث أنه لم يشردد فى أغلب 
فصول هذه الدراسة فى أن يسئعين فى خطراته 
الإجرائية النى تشُكل فى الهايسة.جسم 


سينيد" مصصة مسيم 3 


التحليل بأدواث رياضية ورمنطقية 
وإحصالية . مادام هدف إلى احتواء 
النص . واستقصائه والإمساك به من زواياه 
كافة ؛ ومادام يسعى إلى مستوى طموح من 
الدقة العلمية 0 والتجريد 0 وال مورضوعية 2 

عسى أن تفتح هذه الوسائل فى ححقل التحليل 
النقدى افاقا تدنرق سطوعها من افاق العلم 
الطبيعى . وقد اعترف أنه يقوم بعمل ينطرى 
على غواية ‏ عل ححد تعبيره آن إبنو؛ ‏ وأنه 
يدمج المفاهيم وإجراءاث الاكتشاف من 
بالفواصل القديمة بين الممارف 
والموضرعات 0 


رفد كانت مقولة ( المنطقية الكلية ) 
لتشومسكى هاجسا من هواجسه ؛ إذ حاول 
أن ينفذ دائيا إلى القوانين الجوهرية التى تحكم 
البنيات المتداخلة . و وئؤ سس علافاتها ؛ وأن 
يصوغ ماذج مستقصية تمثل كلية الظواهر . 
وتكشف عن « ميكانيزمات )حر اكهارعن 
فاعليتها , 

وأشار الباحث فى النباية إلى أله " يدرس 


د أيديولوجية النص ٠‏ وإن تطرق إليها بصورة 
٠ 7‏ وذلك لاعتبارات مجيةٍ آثر وفقاً 

ها أن يدرس مستوى آنياً محدداً , دون أن 
يلجا بتعبير ه جارودى » - إلى « كلية 
حصرية ). 


مف 


سزيد الأسى تنعى أسرة محلة فصول الفنان المبدع 
سعد عبد الوهاب , تغمده الله برحمته , 

والفنان سعد عبد الوهاب واحد من أفراد هذه الأسرة . 
صحب رحلتها منذ وقث مبكر من صدور مجلة فصول , 
مشرفا على إخراجها بصورة فنية متميزة , تجمع بين الجدة 
والرصانة والإشراق . 

وقد فقدت أسرة « فصول » فى الفسان سعد عبد 
الوهاب طاقة خلاقة وحماسة فعالة. وأصالة فى الفك. 
والابداع . كانت جميعها قوة دافعة ها إلى المضى قدماً فى 
تحقيق رسالتها . 
رحم الله الفقيد العزيز ‏ وأسكنه فسيح جناته . 


ممة ا أقط )0و غطا 0غ ممتغه6 1غ قعل وعاعهة عقعط1 ,قممأة 
لل وعه معمعأمتعرة عط +40 ؤبدده!1ة 24 ) لثمة ه هذ طؤمن10) لوه 
ممة ععطتممة زط ممع أمنامء قل ممألقعنان غزه عتعطب؟ بعناعماة 
لوعنكانت ممتفوع دم كه كناداءقممء لهة 21681 6ق عاممعم عععطه 
ماة عط وز ,أعئع عثلهاة عط ,1953210 غه نزعمؤة 1126 .قعتاكقا 
تعطءه ومتموعد غط؛ عه؛ ومتطعمةع؟ ومطل؟ وماع6 مقصقط 01 
وأ عوله مها رلممأة قطا مل ,مكنا 0 قمتمقعه قط رعمدع قاع 
ع م2 امعترة1201 8 هأ رععمع كعم طونامعمط لعملقاة 

القعقمعع غطلة 6غ عقأناء رقم 


ومأقة 2 م" عنافذا قط مذ لإليةة غقها قط طعدع: معط 118/6 © 
م0 116 :'ععمقأة و56 156" امع سماخ ير ل01 مو 1ه 
7 متعطد ''عع ممسمئع2 أه لإعوع8 قط؛ لهة ممأكلما 
له/71١‏ كنوه جهلة اك أه ومتلدة؟: أقتدرعل0ت م نرعكاه تأمناو4ق8 
16 أمواءاة اق بزط (ومعمومع 11 لمة قععمة]ذ) أمطهنوتاعات854 
عناة لقة موتقمع مساك لمعءمفولط للامعمقة قط لممززع6 قعمع 
لإقة أقط) كعناوعة 116 .اكت عط زه ''قعلاعمم" غلا قعملهة 
-85 1728 لفط لإتتزه مم أناق 265016112 هق 2055635 ]قناتاز 161 81681 
قم .عتهة تهممافمعسال عععط؛ 1ه ذممانأعاماوع عط قلع 
ستاعء مقط تعطلقء لقعتوماممع أقامء عط قعلتسمعة 1162 
عهه لقأ معققة 145 قمتلقع89: أكزة) 50834 قلطا 01 قأعممقة قناماع 
أن 603105) عأ اق تتقعل 116 قاء6 [60م لقة لهرهطتاة! 1115 :16 
كه «املقعقم عط وعتوتممعع طعتط؟ موأوأاال لمة فقعمعامطد 
وز طعنطه لممعقة عطالمقصسط عط عه مامطبه عطالاعوم عط 
لإللقمعة:م! 10ئه ة هذ ممأ)ة)م أمماقممع قط هه لموقط 

1 فتنة #أمتكاناه إللقمعاعة ,عامط 


ها لعانهننا وأ عتقناه14 6غ ممأ :مع82 رثع 56 01 ععومة 156 
«مماع لع 16 .هك لهة فرع اتدتآ قط رله0 نقعماءة؟ مععط) 
9 ]16 عأاعمم غط) 021 عقعناى علاقتموعل عط )0 دعم 
عاب عطء عن أطوتقما معمل عط علقق مهن طعتط8 وأعن9ع1 عناه؟ مه 
11 !8 أه املة 

-تدنا عطثنله6) 'تعطعه' عط ممه "ماعة' عط غه أءللقمم م11 
نكن 

, (مةأالفه0) قاعذ' قط برط تقطاه' عط ك0 معمقامعععم 2-١‏ 
علونا غط)) 'تفطلئه' عط نط 'معطلغه' قط غه م0196255800918 3١‏ 
هه باع وزع 

عط لمقماعة' عط تصمع 'وعطعه' قط كه ومملأومقمةء5 156 -4 
'مقطنه' قط طغتأبة ممتمه مقعم غامة' عط ,4ه مدنهده! عزهاةوهم 
. لقاع قرع الونآ عطا/للهة6) 


عأ اقأداوصذ! مصة عتسطغازط رعمم قاعم ع لعأع نمم وساحة11 
أناوطة ووأكنااء هم ق 5عتاعقة: عتمناه6] راقة) قط 5ه كلولإاهمة 
لمم 8 15 )1 .عق نامعوأل أكلامة 01 عمنائقة؟ عأأقلمعاعةتقطك عط 
عاأع بت عفعطا قط قتعم كقموى اعتطه مممبامعقتل عتتفسوءل لمة 
عط ءاعو عط)) لإاتلةءة ممق مقدم معوجوعة قعولع5 ودمما 
ف م0 .نماعوغقطه ممتصساع ط مره مغما (لاعمه عطعممعطنه 
'الة؟ عنهوئ" عط هذ لفاقعأتمقد كل قلط راعلاع| علأمقمعد 
ممع معتل لزطا , 108و أ/ 501134 10 ورصتألءمععة ,لعمتمص م نعل 5ل اعتطاى 
تمه 8ن نزوبنا عط لقنن كه علقم قناممممم ءال أتمم ردنك 
طعاط لعاععنة ولزة اق ماقط طعتطه لهه 10ئهنا عط كه علاءه 
لمحة فوع علوتا عط ,0ه0 وععجاعط فللوه عاطه غم نامع اوتنا 

لان 


نلؤط لعنشاقموةء 1 
81 م1 


عناقة] انط 


لماوع ذ 5ع أمناعمه ج0غقععقم عط رتستمع 818 0غ ممتلرمعهم 
عط ذه ممم فعبدوكمم أمعع ةغلل مط لله طعتط؟ لقنامعة أمامم 
مق 2ه متطقمم لقاع قط وعتلنةة تاه مط" .علهام إزقام 
و نميه معط مضق (ععمم تل تة) تمقمع ونا قلا طغل/؟ 18118102 
علاقتصقعل قط لمة وععلمععء مفعط ممم عط ممتاعقعع كما عط) 
عورم تإعط؛ نوهه عط عمتصععاعل مغ معده متعقة) عط 1ه ععقمة 
لهذ م1 .تمعة مقع فا 2ه لمتاعصن؟ عتتمسوعل قط كه ملاع 
هدماءطة اعتطه متمعمعاء وعواعموصم عومنامعؤأل عتغوالةنال1؟ 
أقأءه؟ ,اقعتقهامعل برعط عط٠عقامعوال‏ 5ه قعمين أمععع أل 16 
قط وعمقهلمء رعققه قلط هأ ,0ه8410 ةم غ15 .عقاناممم 06 
م فامسعالة معام مط ,تفعمعع لعأتقعطها زه وعامعملئم 
عط وذ عع لوعمة عط وز مطللا ,قمملأقعنان 01 رع تنا و معالاقائة 
7/20 7ع تعنامعوأل قتط ذه عقمم نام عط كأ تهط/171 7)يرع] 
ن] 7لعوجم] أنام قعنالة؟ 5ه ممعذقلزة عط غ10 لإأتاتط أقممموع 

7 1 5 هأ 


16 عط 2ه ععمةء1تمهلة ذه لمهم عط 5ه قللؤزاقهة قلط 10 
برط لع ملعل كه تأعقمءممة لأعتيرهأمتممةة 8 قأم 800 كسامو أظآ 
مم ع6 قو ]1 قة للعناى قرع بم11ه) قلط نزط لعذاممة لقة كقماءء © ١‏ 
لمعتكقمه قلط لإأمصرة أمم وعم ,تملع مط رمعل عط 1 مارم 
أنامتمقك: عطئة: أناط لممتطاقة؟ لقعأهقتاء 16 2 هأ طأعوه0عممة 
معله 16[ غجدها مقععغلا عل عورعو مغ قأمم: عاطقانة9ة قط لله 
ععلعه ها قلمطاع2 عنثنة 5ع لهم لصة لقعاقهامتتوعة وعمتطسرم 
لقا لعأقعع نما لاع قغة عللمعة 10 


أه ومتفقعء اقمتائى ممم ه وأمعوعدم ستطة 15 5113و © 
أقعنكلن© ه" فاعتصة عمط ما نورمزة عتطوعم لأهمه18011 8 
”738000 [عت0 عننقاذ قط 04 بممغ5 عط 5ه ومنلفوع13 
0 نامع 201620-31 أقله 821 قط معاد عط 10 عمل رمععم 
اناه قط غ0 #تنا؟عنماة لقتنا أناء-20ع28 قطا قاعم [أع: ماق قط 
618 أ0 6 1ناأءنانأة 8 أقنال 301 وأ لصماة ع1 .لأرهه 5106 
عبت و6غ8 !ل تتققة ]1 عقتنوعع6 عع نتامم 01 عع نالع نا]3 8 مقلع اناا 
ماده القتدة عط :181083قممجزه امققاط 01 )356 8 لتقمل 15 قل 
ملكا عأعةع ه ,لاعه؟ا لقاعمة تموعةا عط 0مهة فلقن15011 04 
عطاغه كثوةنة لقمتوعقه قنة أقكامقء رممتقان؟ عتدم ه لصو 
فعامتضقناة وققةم مم دذلة )1 .عتناانة 320 أم636:م رأققم 
عط مق مط امنع عننهلة غط؛ :و6قققاء لو50 غمععع قال نوه 
اممطلصقط عط امقطععم بطالوء« قط ,10مة قمة أطونهط 

.ع تقطمتلة© قط ممه 154أمعأء3 عط ,501 


لةتنطانه مععل عط كلقةنا6, مغو غط) 06 كلةلإلقصة عومكء كل 
6٠‏ أمممق مملكمعتلتاك ق أقط أقعهوهناة للعنطه ومومرعلتنا 
عله هآ مكاعة؟! وسممعع الأمةأقدم )1 01634 نا رع لمم 15 متةا 
عبد قط رأمزع؟ عط دأ قعممارعلتنا أقعباكأيك مقع أ208 من 0) 
مغط) ,لعقنا وعكنالعع0هم علالاممعوعل عط قعمتاهوة نا 
م ه ققوم لمة دملغق مومعل 2ه ممتاعمية قط وعورزاقمة 
مبالاعة مواقة /م0غزو عل وعالضفط الأقصة لمة عمقنهمقا غطا 
.هه وز ومنو ع1 .متم تقعتغلنه عتطوعةف قط مل فععه1 
قط مل قعاءمة عط م لمنقماءء 'زللوع ل تقصعط) همه 'زالقم 
لإألعة اتستق م وز معط ,لاللقدعة5 .متطهانة عه0 لم لممميوط1 
قط ألة ,لإألقع ا أقصغط؟ .قلمة قمة فومتممنوعط عط معء سعط 
مع تمك لوعنكاياء ونماعة؟! 0105؟ عتقط متطغابا متلق 1م20 3]05183 


يفف 


عناةةل كاذ" 


ثكاع5 عط غه علاءلناك ع1" ماعلاعة ت'سةالقط0 ستطوءط1 © 
1101 عط :0 لإليهد ى : م5 قط كه عومة1ام) ع لمة 
فنط) 01 4م عط عه وعصرمه *'ل1ززة54 51 ل16مقزه11 أن عم 
قفناععة 26 , 50ئاء8 أن تق 1586 الامطة 30163 أن متامعع 
-6اعق عق 2ط 15 8)62 قلطا 01 كأعه ل عط مذ كاعة عغة 621 سما عط 
-[008 لقغ10م 15 رع26362م 16 ف قعل أتلقأقلم 115 زط لعماء 
عط أله ؟ه عخأم؟ ها صملغمع8 ناه لأمط م لإكتلامة 5از 0هة 119 
لاناوقة 6غقالاتقلاع0ة (1513 أقط؛ قوم لأقاعة؟ لقعتعمامناء نرقم 
علأقللةة: لممة لقلة)قه 5ه عققيامه يدها عط عالموعل لمة 

,كنا قال هأ معد 


ا لغسوطهة! أه لاعه؟ عتتمسوءل عط وعممامعة ستاللقطزةت 
لةئزة ع6 ,رأقمة :ؤلنة علأمقاسعد كه رع ط تاصنم 3 للونامقط؛ 1/1810 
م03 300 ومأأدءقاردام ,رلومعهو قط ,عمتاععل نمه 
«تلقكق 5ل1' .ع0 أعاناة فقة ععمعءعم همذ ره طععقعة هق رلتتطا عط 
1-1321 قمع لزعل معتل زط لعغمعوعومعء فز 0110 علا 
حأ 116 .108غه التق ق3-1 رفم قناع مقا لمة فعوقهآ»2 رومتاعء1 
علاأاءة زه قط 5ه له أأقاتسنا عط ج40 عن فعلقس كاعة مغق ألم 
60 غ15 .لززة14 81 لعتمقطهك؟ 4ه 10عم؟ لممملعة 
غط) ممع ماعط ععمعاكلرع-م أه واتلتطتقومم عط ؤه ومتاقوعم 
.0ه نأمطا لهأءه5 قمدمأة مقط 0:10 علأقاناه غطاء لمق كاغة 


ها قعذه923]6 علأقلاعة ذه «عطهيام 8 10 قارموعء 10زة14 51 
6110 علاأع 0 وقلة 350 1083اعة28 وقمعاة مم12 مأ عع0:0 
1186 ,لإلأعتاتقة ,لممطلاعة زه عوتقك ومتجم المع عط 
عناقه لقأل 05 ومماوئة قط 850 عناوتقطعة) قوعصكناهأعقدمم أ0 

عناع 2208010 اقتارع مز مه 


عع 3ع قلاع -مء ؤ0 كأقق6 عط توعه؟ لطلعتطبة فأمعع وم وب ع1" 
أقتزةماع2 05 طاماط عط زعقة فأزة11 اع عه لاءه؟ لمممتعة هذا 
علاه! طامط 02 ممه نامتاموم عط له عنام 1 أه عقوعمعرة عط أن 
طعتط؟ أمععوم قط غ40 كم .عنهنا غسةد قط؛ غق لقلإوئعط لمة 
مفزقئاع] 01 391جع 29 عط 15 )1 رقملعة عط 4م تتققغط عط غق قعنا 
خق اقمع 0 182008066 01 أققهع نوع عط معطا رععمعءمممز 0 
-مه 05 قأتزععممه ون عط مموبوعط وملاءلقة نمم ونط1” 
ع معمشطاع6 مملغوء قلامعل1 غط؛ 85 أمقمواممع ؤأ ععومقلرة 
سناالقطة ,قلوع9ع: ؛1 .أقناقناهن هل بزأعاعمة 0ه 1]0081لما 
8 وماءقاناوعء: لهة وهقا غه ععمموطة غطا ركمتقامتةهم 
0 81نا0 0191م عط معءبوعط ممتطكمه 1384م قط أمعادم أقطا 

506164 


«ناأة أقعتالمء عقعط؛ 01 منامعع طتئناهة عط للعوعء معط ع7 © 
كهم؟ نه عمتسقطون31 نزقام عط مز عمخوصولة ع1" قلط 10 ,وعثل 
اه كقفظه 5ه متننوعكلد غطك) ععطة0 ميلةاعصسوكة اي 
4 '',قناةممة /ا طقللف 5830 برط (معط قمع طذاعصيو31 
لهام ه 05 مممعمممعطم عط وعتليءة تساعوظ 81 ةا اع 
-ةامصعتها غط)-متسوه] قط أه وماععمة ة قه ترقام 8 متطختيد 
ةنا قط عه وطرع امم 0 كومتقتطلة طاته عجره عط ؛0 موه 
قلط] ,ععنقهمعذ ا عأطدعة لأ - ومتمقعدم عط معمقطمة :10 ,عع 
ع1 لمة لقمععفلاة اكلموع! وجا من ومتومعمه ععأباعل علنوتانوة 
رعققه قلط هأ ,ععقمة عأأقمسوعل عط بطلبه متهعط 10 .لمع 
لقاعةة عط وعأعدفموصط 15 متطاية وعؤووممممعمة رعكمك عط 
ل قلطا رغلا عصقة عطا غك .عممعألنة عط أن ععقمة 
عقم أقمه61 8301م 6 01 ععهمة قط متطعله وممتاعقيظ ععومة 

تنمللةئاءاعء كم نلمع؟ا 


4 ؟ 


6 مهأ قتغاعةعقء 04 قعامء لغمولققة غطا هنا وعل !أل مقلع 
نط اعتطى نروع )قم م بعتمأعط لعممتامعنم ومناميع 
«ع لتقت عط معء سعط أقلرع 1ق ومتطفهه لقاع أه لمتط غط؟ 
4 لقضمزلقة2012م ملقعنالنت ع وامعلع! غوعع6 لل نه ورغ 
6م 86 قعمتسفية معط معغتوه عط .أحعتومامطء رقم 
68 معع اعة لإقامرعاما غط؛ نط 60ع8 87 1115 35 3206 
هذ كا #لالأقمققم عط أقط ومع امعوأل لهة ممع ممعم لهة 
35 680 عط أش .أئرة) قط 01 أملنأم لمعلوع ب عغط؛ 05 امتهم 
ع 6 1618100 11101866 قط 20163 16م عط ,لإنامة 
01 310 ق0أهة5 0 نزةأمععغما عتلا قمة كته لذا11 
لةتنااءتا؛ة 3 و5 أناه تصوط ذل قلط .أعنعا عتأمقدعة عط ذه 
60م 15 طعتط بي ممأ اسوصاكمم لوعلأمقاعة عط غ0 وتسزاهمة 
-18631658له 01 ع قلاع نماو قطا-ع تنالعيماك عأفالء مصم متو ج5١‏ 
«ققتطم6 081 عط طات وعاعةعقطء أه كتوزلقهة فط معلمنا قط 

1176م صقم عط©ا 6غ لعاعع علل تأمقاعة أه مولا 


-256 15 310597 11ملة عط 05 غقة عط غه 50009 العم ع1 © 
ع1" مأعلئعة تغط هأ لنازد لا 81 فقمخ فمممط؟ نرط لعادعو 
0 و'طقع164051:8 لمسقطه14 مذ عسبااعتصة التمرع 31400 
اك إنامعاط صمناء6 لامع قلط مه قعقناءه؟ عطق طعتط ىه مذ ''قع8100 
85 0 (01ق101:6 6ط ألاه قأقأمم اقع8 عغطذ ,لتتقط5ة 
ماع 105 رمعم نوعط قعأعقلمامط عتمعمعع 5ه عمعمعوطع عط لمق 
“أعقذقع260 5أ1' ,لإممأة لهة لهعوع! ,علق ,عقة1رممة: رعاماصة 
طلعتطاه 5ع العامة علاقتههأقوعةمءة موتاتتسمقكمنا قععن 00م نو[ 
50 ققة تاعتطانة أناة ,قم 58016105 أممء لتة 1508863 هذ لتانامطة 

.6865م 0عم لزأمع د51 أ0 عم 1 


-ققا5 لقمتوضه عط 10 ممأكمع 8 وورل 0ن إن 81 فقمم 
.91623 65قع11093 هأ قأمعل9ة لقعلممعقلط 2ه مملغوليامز 
نام ]16 لقو1أاء8 عل 0 أعللقققم قصنط :0ه 0ل كتمع بع عوع 11 
15م لمق صقم غط 01 م«صة؟ عط 66ل [نامع: 10 لعقنا عكة 
تأعط) عه ععموع تمهاد عه للع صصص مأعط مه غطونا معطة مغ ممه 
عط هذ 2626160 ؤز عناوتمطءة) ون .ومتاعمية عتامطصزة 
اهأ قتع أعه مقط عط قكتتهنا طقعة 56051 83 223)100قم أه لماع 
6ط قا لاتقل 202062963 للة قعع5)0 أرمطز كه ممتك ملام نط 
غط) كه لإكتلقعء عط؛ ,عتتط موعك] .عمغقسقم فط 2ه ممع قمقتاء 
0 عت عا تفط غ136 عط فمعقمم ععقام لهة عنسنا 
1 مقع جاع /ز8 51099 358805 طعتط به غمة ره لترتعا بجعم 8 طغابج 
.ل5]05 2014ة غط) لمق لإتاموعوة01ماناة 


قم رالملاءة 1امء عط أه عمناأعسلة عاأمقسعة عط عو قم 
طعتطه قعل مده مقلامعة قعلأم ع2 11 غقط) 25و33 نا زج/1 281 
01 هملق امق هو بمقعومجوة) عط مذ لعقتاجمع»ه 15 
-051م13ناز قعقنا مقعم ة)1/405 غنم 1م1062 . ألاع امه علا وسقار 
-ناله0؟6؟ ه عمروعع6 لأنافى أقط) ماعل علاللوهقه 3 كه نملا 
عا مه غطونا كلعطة لنا رما 81 مهمه .أمه) علغوتعة قوم 
.101 156 عأناللاقمم لعتط قععناأعيصة 2ه برعامتام امم 
8 ,0111م 3 0غ ونا رل14اع2:00 ع3 وغ ى ناا ءعنماة ففغطا 2ه عترمة 
-1قم لقناذألا 05 أمععوتمتممة؟ عقة قتعط)0 .قسع 3م وامموعط 
أقط) قتعملا لغالقعةم عه ؤعاءعك غاع امصسمعها عمتاطسعوة: قورع 
عه ,كلهنا أطاققمع 8ه مهلخهء تل0ها 6ه ألع تمحطز مة ع داع مم هل 
كنا الم .كاممة نطهذا علاأومع ال كه وسممطا قموتوعل ععطنه 
انع عله غطالومنرعطمع مه معلوعء لعمتاقاعممة عط وسومللة 
أنتء الع مرناة عط مه عقعممة لإعط؛ 85 عوقناوعمة! أ فممأكدع ستل 
لامأ قم عط )0 إعبعع1 


م16 دز لعلعمععية لإأكنامرع ع0 ققط أقلات؟20 عط رلب 
م 8165 لاه رقعتقع ل ,نه ذأ نألمعمناة تلكا فأفناعة نزول رورعبع 
ك0 عقن 6 للمنامعتك 20161 8ق33 عمه مثا قمقالةط عقاناممم 
قم 0 1036 هع امم عط نترهع مألل اعتطابة قعاوة)8 92 اعم 
«تمعما كأ لاط لعطعاممة قا أكاء) ع5" .قاء209 53888 لقمه1 1ل 
ععطعنة قا لمة-ققلة)ء!!ه؟ 0هة قلهللوط عقاناممم 2ه ممغةقءمم 
وأمم لاه أةانااعننة عط تابن مملأةعنئقة نإ لععمقطمهة 

6 أقنا 66 م1 هة م1 أء8 :186 قط 71200615 


وعم :مأعلمة قلط مذ ممأأقعنان عمانملا0؛ غط؛ وعومم 880881 
مأقنالا قط لأممة إعلام2 قتط ها ععمعمة عنما وأأقتاء 209 عط 
عا ملاوعلا قلط ععاقمة م ععلعءه ص[ #علن االستفامةء؟ 1ه 
لقعتوهامع10 ممه عط 2ه علتممعاطمعم عط وعووتموال 
مقط مطبه ععنءة م نم58 أمع عه أقط؟ 10 .كتا 3 اتصترم 
الإأعاع30 موتامرع8 قط ,لزهة ,لإؤعلعمة عوأناءأاروم 8 0غ 15285 
-أقمم لمة 60مم61 069 35لا طعتطه بممعطا اقعتاقء و بسملاه؟ 
و83 مامص لواعمة )معمع مأل 'إللوءألة: 8 ذأ 60غهانا 
تل امأ لمع تمع ا[ملاقا ومع 9/21 6لالاقعق 8ق أقط) كاللة1ألانة 1 عط 
1/6 3011 01 قلالة؟ عط تنم أعق نعل أطوتته عمتامس 
8 انأعقنا 2096م أطلؤولته رلشقط فتاه غطا ذه رأناط قتاع نمأ 
01[ ,رقع ناأعناء)3 عع هملكلاه ,عام تتتقرة عه؟ رع 1 انز تقطاه 
فط لمق لع#تموزة فط طامط 15 أيه قط كا ,رعمتفمقاقط له 
ما لزإأألمة هق قا أقط) - عتناكقناة5 10 عقأل1مععة رععقتسمواة 
تلعقع معط لععع0/ازل ع6 أممققء أوعأدم لهة سه تاعتطاه 
طعتطة وها موه )1 قعغقعع6ممع الأمققوعععه ورماكا؟ مز عالاة 
8 ناعوم 880987 .قممل ها 5ه 1م86هوم 5غ[ عمتتمعاع0 
أ وعنالة؟؟ قط 04 مهأ أمدستقوة: لقمة وومةه 81 منطءلا )ه50 
قلط طغلى قغع لهم ورمع ةعقط قلط 2ه عكئا قط مأ قعمعالقتتوعم 
«كلتمتمم تقءقأرعمناة ركأمعصط)تتصتدم أقعتهمام106 معوملع 

.أققعة] 86 نزةة 10 116215 


لعزن اعلطف ,ه1135 (تنوواط 0غ عأموط ومنه © 
(1"8[96865) كته لخأما ممتاءبط نومك لعل مقع ق'' 5 أقنا0ل2 
ق كاوعوععم "اجرع1 مباأأوسصةل! و أه كأ لزلهدة أقعءتعه لم تترء5 م 
ع0 قوع 5'تنامكطة14 أه غادمة زه ومتلوء: ؛قتممعلم21 
«مق226 ذه اتمعتصمماء قل قط ععوما 0 كأمتهة )1ق معام 156 
مطصضة عانطه اعم عط 02 قلةلزلقمة لقعتكرة؟ م لوتامعط) يما 
هه غطونا قلغطة طعتطنه ممتاء نام أقممء لوعلأمقاعة عط ولتماقة 
ممعم وطدم ل علالاعة قط لمة كتمع توعاء أوتساعيماة عط 
«اغط لهة أاع5أمقاعة عط معة طاعط قده))ةأء: غط! ,نقسداط 10 
-مها0686 1076غ)8 2821 01 عتلائقم عط قلع 2289 أمع0مممم-ععم 
قضاعط مكلة بزع ,علاعتطعة 6غ ققممط أققاعة غط) طعلط8 أمعلم 
هم نما تاعتطة تأمفاءة وعطنه عط 4ه علنغناغة عط أطونا 10 
مع اللقسقه فط كه اأمعمرمماع 9ع 16 ععلماط عه 6أم0 مقط 
عن ؟ علأمقطدعة عغط) قععتالم لص قوف أغماء: مققط 01 زلنامة 
كا رعقق قلط هل رأعة) عط مذ عتياغعنماة ملالاعة قط كه مملا 
ذه وتعمقتط1؟) سنامصال ل متسمملة دأ كلم لذ ,نزرمئة رمطة 

31808888( 


اكع عط دنا قلقعءط [قنا7]10 رقأقتزلة مق قلط 4ه ع التعملعء6 عط ال 
6 65 لاتوعع غ06 عط ,غ1 .تامع قممتتامء ل[13أ65568 15ل 0 
طايه لعغق 88501 ومعاقناك أقعلدء| غط؛ مرنا مأل تال نز قعممعط) 
معط طعنط؟ دهم زق3 الل علأق فط مغمأ عماعقتقط عقاناء :ةم 8 


تلف ,عامصوجة +0) وععتعوعقء قط وماطمعوعل مز مسلط لتع8 ٠‏ 


أقناملة . (مرعفمة قطوة8 تل غه بعهلله عط رعطة© للممتاع 


1 111 


تق قط 2ه قوم لقعهدة قط قعةلإلهمة ,61ا0ه 6ط هأ عع ناأعناماة 
قملأماععوعل 4ه قعتهةة2اة عط قغطوتلطواط هه 5م36 
81م غ62 عناءة؟ 01 82ط1تتلاة 3 لأئاع163م 62) 116 , 1100ق0مم0 
ادف8 طاتفطك غه واغمعل1 قط واعننوعمن “رلاقمة لمة قمعةا 
,كزالقعله مام طكزد قمة تمع تههام عزوم ,لإللء سرهم - لواومم 
عط هذ ععقام غه ومأأعمية مق قعمتتهةءة مقلة مقمقطواء8 
-معاعة 8 وملعم لاعة ' قا أتققنا 0 أقط؟ قعل تاأعهم 0هة 50١6[‏ 
أه معققعءقتموأد عط قأععلم: غ1 .أميه! علامطتزة لمة عقا 
تقل أه أممنومم1ع 069 علا لهة عتنتاع ناز ف الأق قم 
-61 2 00مة عقتل مأ 15 .علعه: ممأنزقعع0 8 جه غلثناة نأك 8 15 )1 
ع1 .عقطنه طعوة طغتلس علتلامع لهة أععومم ندا قامع 15 ومتملمنا 
«وناماة فققكك 850 أقاعمة 8516 العم[ عتزمة ذه ممعمة عط مذلة 
868 
لق نا )جرع أمذ لهة عسسنامعوأل طاثه لقع معط مقكوطواء8 
عقم ل'متتطلة8 مه وتةزلقمة ولط قعؤووط نمه لقملا لظا دا نا 
083 ممع عط موناء 21673 عط كه ,عتوملة لل 1ه امم 
م696 3205111085 كاز 6 20168 116 .563رنامعكتلك لقاعمة 
عط لمة من قناع 186 لإنقمهتناأه1689 عط رعققناهمهقا لعتعهد مط 
أه ععومة عنه هلهأل لمة 76أأة ههه قط مأ مم ناومة! عقتأمعاعة 
لقتعمعم قط أفظ) دماقباعمم قط 0غ معدم ع1 .61جم0ه قدلا 
-ثاة عغوءعطتاعل عط هذ وملنقع؟ 61مم قط 4ه عممقء قتمواة 
لقلده؟ أه ممقكقعوء موتك أاعناوعقمدم لهة ممأأقسهتم 
5 لاعتطه اعم قط ها عو نمعولل مجاغوعقم لمعتومامع106 
.86ة قلط كه وعلهونماة لقبطعمتاءاها لهة لقتعمة عط 


«ه2 لظ 4ه ومنكة26 خ :ده أقممم0 إمقهأ8 '' لإلنلاة قتط 15 © 
"اسقط لع لمة ك8 نر (عصسا؟ معط 0 116) ممطكلم4 لظ تنمس 
مذ سمتمعع لهم 2ه كممتتمط عذا وععمامة مؤرمه ل0قوسم 
مقع مم6 )مله ومناوتمطءة؛ قط معوزلممة 216 .أعنامم طوعةق عط 
-معةء 136 ,عع فنا مقا لهة غتتنا رقمأطصئزة أه إميع! قط مه مه 
أمقجتهمةم ,لإكتلقع: لقاعمة قط 0غ فاعنعا موعط لله فعلمنا لإلاية 
ه و2020 , متتلضصمذقعلهنالتهم لهة قمم 0161 تممه طتتوع 
امع لة و1940 قط) سرمء؟ ومتممتوعط ععومة لقعاءماقتط غ10 
02 1156 ه صن لامعل عقارق ,تنتاقع قتدك 04 19709 غط) ماما 
أله ده منقععمه لعتات قدماأومممه 'مقماط غأه مرمغهم مقطا 
أملمم فط رعأمسمية عه ,عإعلامة عط هذ معألنة ماعبع| عدا 
أققم ,نزاوه 1م لازم لمة عالقعء وعم عط ومتاتومممه قط أنات 
خمة قمةألةه ,لإاتلممعتقد لمة 'إاتلقنأعامة بأمعوعئم ممه 

1ل 301080 [1أ 0132م تم 01م 


8201م 8نامع 80 1ممترزة 3 15 أ0016 1886 رمقرق1 0 ومتلمعمم 
-هل قط نر لعأءصاقع: :0ه 11815 ومتاءء؟ 2ه هصملققعمكره متصتة 
متهت 8 كذ ععامقط طعة8 .دده تقدملامع دم 4ه للمقس 
-أل قط قمع ط تع مععاة لطعنطبا نرهمغة 5 عتافتازةة ه ,كاعة)1 إعامم 
مكاة أعنجهلة م .عامط قط لقة عقم قط وعم ع6 علأععلع 
عصرم كأ قة مممعع لإعوعءأنا غه ممعتمقعل لمأتصنا مط معقاعل 
5ه فمقناهمه! قط طغته ممم 2ه موقنومها عقدعغما عط معماط 
عأقم عتصطاترطع أوعه اناد عمقتللوط هق هذ عومعم 6اممق مق 
8 ومتدمنوعة غط؛ ولتق 20961 قتط) ,لإأغهمعناوعقمم .مما 
م ةق ,كاعم ها ,هماعط نز ز2096 طوعةف غط) هأ مم زعم 

مام والأقعى هذ أمء تمتتعميء 


لاه أه معتع مدعف" عط ومجوامة الجقلة8 لعسمناه31 © 
لها وبو؟7 لذ أعنامه و'طوتلقلطف" ععطة؟ ونطءا هذ "مما 
-8308 هئ ومتلرمععه .(أءاععوءظ عط لمة ومنكظ 156) معادما 


فا 


عناوكل كاذ 1 


وعلة) أعنامم غل) هأ ممتغة قم كه لمطكخعط عط كه وأ ورزاقهمة 
قالمع لمم قط معع عط مملغواء عط مملأوعع ل زفهمء مامأ 
له عفاعقعقك لعمتمعوعءمعء قط ,ععلق6: عط رعومتقصقه له 
عقأل ع1 .ممتتوهعقه غطا مز لعقنا منامومعم لقودومعم مط 
قمع 6 اللقضقم عط قأمعوعومع: رلمقط ععطنه عط هه رعناهه! 
عقها بصوءعثنا لهة لهاعه: عد كه مماقملاترنة قط طعلطد مذ 
-0نة قنامامة؟ عط الع كناد [ارف لاق ععوام ؤع121 65ق8قنا8 
عكناققعام لهة ععمعناكهذ ,لفجعمعععمملكقعالانة أه كمملا 
4 متتطلق8 لعوسده؟ كثلام لمقعومءنهامه طقنامعة 
مقعاق] نقط؟ كمتقتمتقم علط .عتوملةاك ؤه بممعط) وامأاعمع0 
علع ملل ها امعصرمماءبعل عمعمعع د لعاععللء فقط عقم 
-5500 18 .عفتوعل هزم2 غملمم قعطعوع مملأق قم متعم 
طغلبه طعنمعط ؤغحومء 'زلغمهمعامم أعلامم عط ما ممتكا؟ أكتمقك 
ممه ومأقععقم أمعكءكتهحه ممورعم لونط) قط كه ععمعو6ة عط 
أقط 30 وممغمععقه أه لإلأعتاص لام نه أه ممع ةتمعوعممع: عذا 

لإهغة علا علنقها حهمع؟ 360678160 15 مملتقصقة عذاا 


لءتا عم اعم عقلكء عمق هه غط ,تمع لوط ه16 وره لل :60م 
مهم 1-1 نواعبة! عععطا ده وعأوععمه مقتمقطة18 مز 0غ1امءة 
ممع سعط وممتتفاءء علاعع لوأل م1١2‏ رغ التقعقم عطاأه معراعه 
-قمق2 3-16 ,16582160م6؟ وماعوعقطك قط لمة مأو ععقم غط؟ 

مثا #وتنامء قال 02 ه1013 


وعم امب عل وسدولاة أعلامم قط غه عانرئة قط غه قثةتزلهمة غط1' 
-21600ا مماضةع 1 ومتنزلتع0من عط غناهمة قممأقلاعمم مقع 
قا ناه طقا! قط الهأ هأقام 16[ .عنام قطة1] اآنهة]1 نإ5 060 
فمة ملتعاممتع غه برطمموملتطم عط برط لععمعنائما معمط 
مهمه لقأعوة غلا اقمتقهة لمتاعةة: ق قة فصق اعتطة عمعهوزد[ 
عالق طعتطه ممة عتمنا عط غهة تمعلو عم قرع ]هط كممعء 
و ممعناوة: عمتناوعع ن عفروععط عتنااهم 6غ ارتاان 3 10 

8 هذل ل8 )مه 15 طعتط؟ تفل 


© يصصق بمتمع ولخ مذ اعزمم عط زه أمة غطا 0 يملاه110‎ 86٠ 
«فععقاة لمة لإررمامع10 زوعذتنامعقاط مز اأعتائممك"'' و'مففقطة1‎ 
196 "عقولا معطة؟ نزم (عطمسوطامدع 156) لقعلات لظ ماا‎ 
أ فالقء كاعقتصتط غط ةق ,غه ,لاعقمءممة لقعلقماماءه؟ة ه قأمه0ل0ه‎ 
1 )ة] 118 *'أعقهرممة 8)1196ةمتتمء لقعت الىع-مزعوو"'‎ 15 26- 
260 [15 8 وتناق هنا أقاعغمة‎ 16٠ هم ع الام أمعوعل‎ 16:4 300 20256 
لوتعمة عط؛ طاتلد قاع ة وعاما عتتاأعيصاة ماأنوعهم عط لالتمعيانو‎ 
قعص علالأقتعقم عطاءوسمتمةغتم عط عأقرعوعع دا عملاأءعناماة‎ 
اب لق 1م10 لرعع3 لزه 11 .لإأتامعء قعع يا لمومع: لعنط؟ مذ‎ 
امم 1 قلاع سمط رواعلاع1 لهم88 ما لمة لممععاجة عطا ون )ل‎ 
ع8ا قتقامعة 0 وملاءنازممء قط ,تمأقسقم عط أتنامعط؟ ناه‎ 
لإ لعقضهضة (الةكنأعناناة لهة لعل قعمعق ععة طعتطه قوعم‎ 
ملعمل عط فممماععم تاعنط؟ أمعمسطقتاطقلقغ عقايع1ةم و‎ 

363 نوع 15ل 116) قملءاع0ما نلمة وماعاءمقعاده أن 


-6 علأقالاقها! -ماعهة قط م املامع 2 ولأقعل مومقطواع8 
«عناك لقملا اك غقط) 50165 علط .كع غطا ما كمع مرعاة عجلاماجعة 
مكانكت فط عع جاع عورة1 هته أععأمعم ه ومتامعقع م1 قلععه 
مم قه الع دسم هلع عل اقأعمة عه لأقه 5ذز ,قاءمه لقم 
,705 عط ما فامعهلخ هذ معتسعامم بمقمم لمعم قطش برط 
«عل عناقلالز)ة عط هذ لعامعلع: وق لأعمل علإعطاوعة عط لقة 
أعنامهم عظلا مقعملا 


علالأة قم غطز غه عام مط طكتد فتقعل معط؟ ممووطقاء8 


الما 


81 عه متنا نم3 عالفسةء عط" ولطنتقطة لعسجامكة © 
-1ة 01 منامتع ونط أه لمع قط غه قعصمه ”زعا و'مدكمقط ك1 
مذ لزهوعاء قلامتصة 8 طكتس ملعل ماأعلعة غط] .بصاعمم مه قعاه 
معطئوئط مقط غه طتفعك غطا ققعنامص ' قدممقط1 !2 اعتط»؟ 
فل غه ولؤزاقمة اقعلتق م ,طنتقط م هوتلومععة .عطعلقة 
طغلهة أفعل زالمدذوعمعم اتنس بروعاع مه غ0 عتناقءنماة علأقصوءل 
يقت انها تغط طعابج بعنعواملل لمة عتمم ذه وأععمفة عطا 

.108 ةهاع قله 


لمة فاعن18 لإمقا مه قعنقمعم0 مرعهم قلط مأ أء لمم ع1" 
مع نوعط أكلاز )0م 5ل اعلتمم غ15 ,وععرمة إمقتم و6 1ا0اها 
مه لامتاقعل ممه طتقعل مهه بلققط عمه عط امن ععتعنام م2 قط 
مق عط فارخ ععمثنامت ع معمواعط مكلة كلغ1 .ععطه عتا 
كا عدم 1 ,لإمتوعل قنط لهة لق قلط تمع ع6 ,5 8نا0ه غ30 
متأ لمة عكتاثه وعنالة؟ غط) ممه عأممعم عط مععسمء6 1164أممه 
عط بعطعه عط مه لتفعل لصة ,مقط غمه عط مه رغألة رمم 
ممع سعط مممأغواع: ومع الصف عط لرقسمه؟ قنام 56[ توغمم 
تيستقهممه ماعط ععلاه عاممعم وه عغ6 لمة ععمعلامهم غط) 
م ععلقغ! عتعغط وقلة غقط ,تعطمعط نعط ,عطعلةك كه فصستقاء 
«مناماة عأغطا مذ ععموعة نعومعم لمة لواتبصدة عأعط) 05 أمطرولزة 
أمم عه عناه فجوءل طتتقط6 .لماوعل لقة طنوعق طاتبج عاع 
وعوساع0 برمزهةء كاعتائدم كنامامة؟ عط أقطا ؛عة1 عط 10 
جونز وعم نعط عأدللكده كلاتيه تمععع ]أل ممه قعه0ع10 مقت 
معة واء كمه مفعط] كمقنة: لهة عمعمفكلة ,أقعأعل 200 
مة ععلعه ,لزمامسمقط أن ومتعفدقة غط نط لعتحاموعع بإالهمة 
مضق طعتطه فععنه) عط غه وعمععلب قل برط يمل ةتلأعهمعع 
«بلاهم إلأبه عتغط) أله له فوكمقطكة أ8 .عاممعم غط .عططلوة .ه10 
«أققة لقة ومتتووعة بلاعقعل ,لإملأوعل )0 قغععه1 قط علدت رع 
كتقاط 


بععقام عله فأوقناناد علطا عمعط8 ومععة غطأ كا بإهعاء ع1" 
الناوعة: قمع م10 ومتاج هنمو قط عتعطه فومععة لقننائة) 3 15 :1 
عمن أقمتقية اعتائممة عتغط هذ كامعضعكء علاقتنهمنا قنامضةم 
رقع مقط ,كلوط تصلاة ,رقلهنامة قه طعناة وأمعصقاء لععطممة 
م1 .قم نالع 5 300 28616105 ,3182215 , 5لز0لا رقع 0م3621 
ممع ممم فاع نزوعاء غطا طذ متمعصيعاء معط كه ممتكفستطسسممء 
عابرورنائاة متغط ميا لمععم5 لم قععده] يملأعتقمم عط 10 ناا 
عط مز مهأناموعء عتامطولزة ممه لفعناغعيماة عأقسلالنا 15 10 
«لعبه عط ,لزكنةة غط) كه له عط عن .لمعمم غ5 01 قتفقاة أقم11 
لقعتئعنود تطيرسمع ا لاعه عط كه وأمقطامط لواأعممة قتزه| رما 
م6 ناررقة قلط متلتعماءعط عمممعط فمتتهاد أقة| غطا أه ممعناهم 
01 ناك هم 031 115 10 


12101 ركاادك] الأ عق كه كتؤلقهة عط ما 110110 © 
نون علأقط وعارمت عقمطه تنامغطدلظ طتوواظ ثه علقم غ5 10 
أه علاءعوائط عط اسمقمسوشلة"* 10 .مماتدومعمء ناعمس 
قلط كه كععلة :عن باو لعتمقطوم8 ''عباعه!1213 لمة ممغو موا 
اقعقضعه ذ كذ '"قعنعمم" أن أمععومه عط أولمم ولأأيماة 
عع طاءة متطممه لقاع غط) عمتمععععل ما رغلع0 مذ أعه هم مه 
ومع للقن مع مذلة 300 عع أ مط اع زطناد داأ لصد قأعة امعتلائم عط 

عط معءساعط عنام 121ل 


عل فد امهم عط مر سعانا ثه عولمم عط قعؤوينعلل لمع سوط 
قعا مومع طعتطه علاللومعهه عغطء الك مهم عط وصمصب قمعم 
معط ملاع لقتل فط وعمتطقعك ععممعط ورمع ممه امد عدا 
أل رتتنلط1 10 ارتل كروعتثخ .عنايه لقأل 324 00311011 لمعلا 


فط كه مملأممءوع0 لقعتو ماه طعء نرقم -مأعنة قلط" ,تعاقةؤأل 0مة 
عن ومواطلق ووممعا لاعس قط مه لعققط 15 11351 1ه ماعمم 
عغقاة لمعتو هامطع روم عط 0 ومتل_مععة قممافوء رمج عتاعمم 
تلات و'تقصة زقجعة0 أ .تممه زقاعة0 اع برط علقم عاممعم 1ه 
وذ ممعععقم لعفمقعل٠لاء‏ جه ماما قهماقوة ةم عتاعمم 5ه ممأد 
عع زطية وكأ كه مم وطعوطن عقلتمععو أنقعمق 5غ1 عه لعامم 
ولط غه معمقتللءط علالأمععيعم 26 0؛ معقلوع) لهة عملنهم 

علض طوعم 010 


نفك تمك م" و'الو طقلة؟ 0غ علامم وعط 17/6 © 
فط ممعطه 'باتلق عع معام لمة ومكقللعآ1 اطمطمو سام 
1ة *لوتكا وععله» ص تصمعء لماعم أمعاعصة عط غه فكامه1 
لقعم كمع امم 1 أه عمتلةة: مرعلمته ه قععتله هالول 16 
العا م[ (لمعممح عتطمهةة) طمطفة تند له ,عتمعع ضصقعه 1لا 
مم قط نه؟ة العطفة #خاطد عط ,0 سمأ عو ابعل لقعللة قط ناه 
كوه ممغوأبعل قلط .سعمم عتطوعة قط كه تمعد أقمملامة؟ 
أنامطق أطهنامع راطق غتاعم فه 0هة ععوعق63 10 3131 ل08انه 
مررقته مما دبعل ع .ععقام حمة عسل غه معتمقطععم عا برط 
ةا بلمعععص ندلععع! لعنقاء عنما معطا ده ألعذاا لغأوع ا 
عل غه مملنقاععل لمعماعم 558 .علاقتلةعمم 0م عافتنا 
وز :100 غطا :قأمامم مععط مم1 لع0 أاثل عط مقع مامه ناص 
لعقععجم) عطهط عت مقط تعطلغة: أتهنا لهعتسطتزطء ق مه لعونا 
عهةة عط هذ لعمأطتصم ها عماعتت 006 مقطا ععمتر 
عوط ل منتمععغعل 5أ ,قعقق ©3031 هأ رتس نزطء عا بطعطمة ساس 

ع3 قط ققطا ععطغقء عمناة وملام ةجسمععة عط) 


عط 2ه مملنوابعل علاأقتدومنا عط ,للمو! 6غ وسللئمععم 
عقعط مموشاعط مملاعة ناما عط هذ أمعلانء 15 طلمطفع اناس 
متتمطزطء علطوعم لقعاوفقكء :عهقدهمها كه فاعنع! أعملاولل 
مقع 1هذ قلط" .ممتاعتل عتأمقجدم مولعءه؛ لمة تمستتقتيوه1امء 
عداع 05 .الفطمهظيام غط غأه عاأوأنوعع6 عم م معدرمعع0] ممأ 
تإقحة عطوعط لإلعتوعةطناعل لفطفة لقم عط رلمقط تعطاه 
لقة مصعمم عتطوعم عط كه لأنامته أقع20 أعأمغة قط قرم 
أردام لعنفاتعلةه 8 لقعئقمط لعطقتاطوئوة. بإلحصة 
-أه؟ مق قلط .قهمتأمع9ممه 1)5 أه أعقم قة فقعهؤوعاء تتقطة 
طعتطبه معمممممعء أه افجلقطفة ست غه معطتهناه فق نز5 لعبوو1 
أه بزاتلقعمم #اامقتطدعم قل 2ه لووععباعء عنوءةطتامل ه مزع 
معوعء معطا ,لالمغمصع؟8 .اقاتقطفة عقا 1ه ولممزهم عط 
مذ برالقممةء ,لقطعوسسص عط غه عجمعة عط لماتسنا قممك 

6ط قناوتعأاء: 16 رقممتوة؟ ممعاقةء قط 


عط ها ممعقمة؟ عاأكتتاع مهلا قط ,ععتمى عط 10 ممالرمعمم 
لاا قنافعع تمع مأ قاذ هذ لغ اماقع؟ للعطقه نادم 56 أه عوسنامع مال 
مهافت عط كسام اعبعا عناقتنومنا عط مذ ممغومة؟ قلط 
بالا وز عم عاطتممممنع عه مقطمه تام عط كه معأعوتقطه 
فط وأ لعندع تتصقط وز نإ الم ناعم امع نم1 .علزلئة عومهم لمقمماة 
عقع 15 ممه نزاالقعه ألا 15 اكلزوية ونه مأ للقطفة اتام 
ذا بإأتلقعه 1 كان14 .أعقمم عط أه ممأغفسائمة لمة ومأامةء 
عوغئط عط عانطه منوءاعم عط هذا لمعو كممميعل 'رالدعقاءعممة 
ا ل ا لت لنت نك نات 
أه موتأةعنااقد ممه ممتمطعع-ع: أ عناوتمطعة) عط ما لماوع 
مع كملا طقطفة نانام عط كه بإاتاهع«فامعتما ع1" أعومم عط 
ا كك نا ممة **1100ق ممعم" قة القكم5 اع نط نغ 0ع 
لع ,طقطفوسنم عط أه عاق قامس عط لإ5 لعأمهلاوعم 

اناا 81 قمدة مطعودعام 


ايام ضيه صدده م 


ثه عتتقصع امهعم عط طلتت لعمرمعهم 15 عناؤوز لومعهة 1156 
-01؟ قأنام معاد م1 ,عسعنامعولل علاعمم 01 لزقتم مئاق قط؟ 
-قع266 201 قعل أمععهمه قنطا أقتل مملالةهم0:م 56 0و 
08 ,0063 :1 الإاأتلقع: تصوء خنة عه عععم الل عط /زامصة بولتتقة 
لمة غننا )63 )نا كه متطفقمهقواع عط مهقعل رلمقط تقطاه عط 
فق كه لم لاأععمم ذأ بزاتلوةء طاعتط به ما متطقصه8قام: 2 ,لزألوع 
موعة انا طعتط 8 رأ رع مناغ ع معتل زه لمعه قط هأ غهتمم لتوغم كام عط 
عع امع قلل 40 أرترة ةق قة 10آ ,أقققام 810000210105 مق 5ل عن 
أقطا قلتقتستقط عاتلة11 رععنطومة انا أه معنهمم مطا 
تأتعط أقط رعلم عمو ه؛ لععنلع: عط غمة للنامطاة لاأتلقع له 
7[ ,تعطتمهة غمه مغ وملأومممه عتقط) برط 066260 15 ععرمؤوع 
ع مقعم 010 )أ رلعمعمكوم قتمفاقزة علمه وب عط 
مقط ره اع م1 ول قنطة ,المع ناو عقم 0 قط كه 6ه 01 لطنوعل 
صا غقمنه عط عم قناع هما قعكلقاه قتتعئؤلزة ملم عتقط) رععبنا 
أقعناك 'زممف .عتنكوعةانا أه 5عناعمم عط مذ عماءعة؛ امقكرمم 
ذه وعتعع لوأل عا اأهتنامععة مكنا غطلة) +20 0063 181] لإلنااة 
هه لععبلعء غط لإلمؤووعععن للثه عتناغومة)1! مه عوقناومها 
«[نا كمع لاع أهلا ننه لمع لمع مهدعدة1 عط 01 ومتلوع: علتقترعطا 

6 6ط 2ه ومناعمم عط ولزمئقعل 1 


ع#متصيةية 0غ وأ لإلنانة قتط؛ كه تمئة قط ,أعنرع! لعتاممة قط 0 
ععومةماد لح ) والمطك لك هلف مأممط6-ةامط ة قة قتمعمم 0ب 
(صنةء عط ذه هدمة) عماماة 51 غمقةطفقدنا 0هة ,(كأن0 غط) ننه 
-أع ملعم عط غنامطة ممأقناعهم للجعمعع ع طعوع: 0غ مم02 ها 
وبا مقغط) وعوممك 81062 156 ,قعلنعمم عتطوعة 1ه ؤعام 
قاققم منت مقع رمع2 زع تقط) قعلإعز[قط عط موناقعع0 قمزعمم 
رمعو" 4ه وبامئع عط 0غ قهدماعط طعتط؟ تمعمم ممه كه 
8 126 ,لإلنالة قلط 16 .85/(ة5 21 01 ماعمم عط ها *'713عمم 
8 أونامعط؛ مملاتومومءم قلط أه 'إأثلللةا قط 06م 10 أياه 
ةزعل ج: 0106 0[ كققققةة عأأهممر قط 04 لأةتزلوقة 581ناأعناماة 
6 كأقطا عقتطر 

«هه8 ونط زه نؤلن3 كه :لجة]8 اناطع" و'مقساعامة لتلقط1 © 
عع قط 2ه أمعصتمماء نعل عطا عه لفموط 5 '"وملعاط علا 
عتأمقصهظ8 عط هأ ممتطقاعنه8 قاذ ددم "وملاءلل ععمم'"' 
رط ومكانمقمل لممة كاز لمن بصععمم طفتلهدظ ؛ه لمترمم 
غ1٠1‏ :قتقامم عتقوط ععقط قعقاعممة 116 .8386610 ع0 
ترمناء 3-5616 .80108 أ امع تهء ومقسة 2156 .مملاء أل و'أعمم 
ل لققلة 


لإقاعمم قط هه امام امعللقو عقعط) عقعط) فعتاممة مقملء 501 
لقعتواعمآ-1 نذعلوهة ها انه وانأنةءأمععمم ,الاق [القطكا 4ه 
دما قط وع ل أل مق ممعتمه معطم عتأعقنهرة-2 لمة رقماع8 
ع3 2ه قمع أذناك عو مثما تعقا زه ممم عط مأ ممم اغهم أ 
-عناقعع ممة بزأتالئع؟ رقاعع3ه1 ممة فلىتط لهة فاقتمتهة رعنامامء 
عع فاك عتامططلزة قة لاعن قه 'إكتامةةة لمق طنقعل ,وملاعم2 
أن عاتمكة قط ما قمعنائء بصغة علأعق مزق الع سمتصوم2ح غط) :10 قث 
عمط وه لملتمعالة قلط 63أة تأمععمم مقساءاه5 ,اوقا 
همه مملكممع: رولدهك متقعع أه رالسلمعم قط) :كتمامم 

عناق 1102010 


اتلقطعز غه لأعمس غطا عقطة ممتساعممء عط 6غ قعصم ع 
رمعم ,طأقعل غه مممووععم قط و5 ل 15 1139/1 
غه موعط أقومأقوععه هق طغته لعتمعمذرع ما ,ععافةؤتل 0هة 
فطل لممنزعط مع قمع6 هم لقعايدة! ولك .ؤؤعمامم قط همة عمط 
اخالراناءكت كن صلوعء عط ععامة 0الة ععقة لقاع كه ومأفوعومناء 


لمكن 


© كنات قاع3 116 ,لو أامممة طنتس لعويقطه الطوئط 300 عقوم 
علهنا تاعلطلا ومتمقعهم أه كمعع هم وماجلرعقمن عط اعبودون 
لعنماع؟ أمم ععة نزعط؛ قة سعمم عط 01 كقتهقأة ممع اول) عله 
6 .فانهددهة أقممتاوع امم همه نزهة بره ععطاوقة عوه 0 
68 عط مأ لمة لمم أنام وملام ستاففة عط معومع لاف مقاق 
ناكف هة ,م50 لله طنته قمع ''معم مهمو" عط غقط 
قأم200 غ11 .عمسهوءت عأطورخ أقدمناتلوى مه لعووط 
0 وعع1ج 11 ع لإ 0ع00ل0م6 1 دسق 6) ذه لإرمعط) 
0 )20 15 للة 35ز]ط ,كفاصتصقع6 لقضم ةسه أقمة 2 ترون لعقوم 
6 عقن 0 أناط ةن عتطوعم غه عانم عط عأمولاوع مز 
لع 6 10 كللتاسق رت لم50 م مره قو 5 قغأمأعممم 
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